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Sommaire
Cette recherche étudie l'effet de l'exploration de la création artistique sur l'identité
professionnelle d'art-thérapeute, d'enseignante en art-thérapie et de psychologue avec une
approche heuristique, c'est-à-dire en se plaçant au cœur de l'expérience sensible de la création.
La question de recherche est la suivante : comment l'exploration de mon identité d'artiste à
travers la création artistique modifiera-t-elle mon identité professionnelle? Cette recherche
exploratoire vise à découvrir les processus et vécus présents lors de la création artistique,
susceptibles de modifier l'identité professionnelle. La variante HSSI (Sela-Smith, 2002) de la
méthode heuristique de recherche est utilisée. Nous retrouvons deux types de données : 11
productions artistiques et un Journal de processus créateur de 430 pages manuscrites. L'analyse
des données comporte une analyse de la symbolique des œuvres artistiques, une analyse
thématique du contenu du Journal de processus créateur, xme analyse des étapes du processus
créateur et une analyse de l'application de la méthode heuristique dans cette recherche. Les
résultats obtenus concernent l'identité professionnelle d'art-thérapeute, celle d'enseignante en
art-thérapie, celle de psychologue et celle d'artiste. Un intérêt secondaire de cette recherche est la
formalisation de la méthode heuristique pour son application à l'art-thérapie.
Mots-clés : Art-thérapie, identité d'artiste, création artistique, identité professionnelle
d'art-thérapeute, identité professionnelle d'enseignante en art-thérapie, identité
professionnelle de psychologue, identité professionnelle d'artiste, recherche heuristique,
journal de processus créateur.
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Introduction
Cette recherche exploratoire vise à découvrir les processus et vécus présents lors de la
création artistique, susceptibles de modifier l'identité professionnelle, avec une approche
heuristique, c'est-à-dire en se plaçant au cœur de l'expérience sensible de la création. L'approche
heuristique de recherche, avec son insistance sur l'expérience personnelle du chercheur, permet
aux réponses d'émerger de l'expérience de la création et aux découvertes d'être incamées dans la
réalité de l'expérience. Elle suppose un engagement personnel du chercheur, qui doit
nécessairement choisir un sujet qui le passionne, susceptible de créer une profonde
transformation personnelle et qui ait des implications sociales aussi bien que profondément
personnelles. La question de recherche « Comment l'exploration de mon identité d'artiste à
travers la création artistique modifiera-t-elle mon identité professionnelle? » répond à cette
exigence d'engagement personnel profond.
Cette recherche présente un intérêt en art-thérapie pour deux raisons spécifiques : d'une
part, de façon surprenante, peu d'études systématiques ont été faites sur le processus créateur en
art-thérapie; car si nous retrouvons ce type de recherche fréquemment en art, nous les voyons très
peu en art-thérapie. D'autre part, certains art-thérapeutes tels que Allen (1995) et McNiff (1998,
1986) souhaitent que l'art-thérapie soit en mesure de développer ses propres méthodes inspirées
de l'approche qualitative et que celles-ci incluent la production artistique. La présente recherche
se situe en accord avec ces derniers.
Nous retrouverons deux types de données : 11 productions artistiques et un Journal de
processus créateur de 430 pages manuscrites. L'analyse de la symbolique des œuvres artistiques a
révélé, entre autres, des processus archétypiques tels qu'Éliade (1980/1952) en a constaté dans de
multiples cultures. L'analyse thématique du contenu du Journal de processus créateur met en
lumière, quant à elle, les impacts de la création artistique sur le vécu du sujet et témoigne de la
naissance de l'identité d'artiste chez celle-ci. On peut y constater également le déploiement des
étapes du processus créateur tel qu'en ont parlé Anzieu (1984), Maslow (1972) et Gosselin et al.
(1998), un sujet qui intéresse la psychologie.
Cette recherche démontre que la création artistique est un lieu où se déroulent des
processus psychiques susceptibles de modifier l'identité. Les résultats obtenus concernent des
changements significatifs tant dans l'identité professionnelle d'art-thérapeute, que dans celle
d'enseignante en art-thérapie, celle de psychologue et celle d'artiste.
Finalement, im intérêt secondaire de notre recherche était la formalisation de la méthode
heuristique pour son application à l'art-thérapie. Aussi proposons-nous des suggestions de
contenus en art-thérapie qui pourraient être validés par le processus heuristique de recherche de
même que certaines recommandations méthodologiques. Ces considérations intéresseront les
chercheurs en art-thérapie et les programmes de formation universitaires en art-thérapie.
1. Contexte théorique et expérimental
Dans cette section, nous toucherons aux différents sujets pertinents à cette recherche : au
concept d'identité, aux définitions et fondements scientifiques de l'art-thérapie, aux approches
gestaltiste et jungienne en art-thérapie, à la recherche en art-thérapie et en art, aux recherches sur
le processus créateur et finalement, aux recherches sur le développement cognitif facilité par l'art.
1.1 Le concept d'identité
Nous explorerons le concept d'identité, celui de l'identité professionnelle ainsi que, plus
spécifiquement, les identités professionnelles d'art-thérapeute, de psychologue et d'artiste.
1.1.1 L'identité : à la fois personnelle et sociale
Pour Guitouni et Brissette (2000), l'identité est un concept qui a été abondamment
exploré, mais sur lequel aucun consensus clair sur sa définition ne se dégage. Ils relèvent le fait
que les auteurs y voient généralement deux composantes : ce que nous sommes comme être
biologique, émotionnel et rationnel, et le rôle que nous tenons dans la famille et la société.
L'ensemble de ces deux aspects forme la structure identitaire de chacim.
Gohier (1993) conçoit elle aussi l'identité d'une personne comme ayant à la fois une composante
psychologique « faisant référence aux rapports psycho-affectifs et psycho-cognitifs qu'entretient la
la personne avec les autres et avec elle-même » (p. 20) et une dimension sociale « faisant
référence aux rapports qu'entretient l'individu avec différentes communautés porteuses de
culture » (p. 24). Sa thèse propose que l'identité globale de la personne se construise à travers une
interaction entre ces deux dimensions et que celles-ci soient filtrées par la signification que
l'individu leur confère. Il y a donc prééminence d'une motivation d'ordre psychologique,
organisée autour du sens que l'individu accorde à sa propre histoire, même s'il y a interaction
entre les deux dimensions de l'identité.
Pour De Singly (2009), il y a une injonction sociale à devenir soi-même, qui se manifeste
particulièrement à l'adolescence, mais qui est un processus continu et progressif tout au long de
la vie, ce qu'il appelle le « processus d'individualisation ». Ce processus ne se passe pas sous
vide; il se situe nécessairement à l'intérieur de la société, parce qu'il répond à une injonction
sociale, mais aussi parce qu'il « prend appui sur des ressources sociales » (p. 8) et que l'individu
doit recourir à des procédures collectives de validation de soi, « seul moyen de donner une
certaine consistance à soi, de résister à la fragilité menaçante de soi » (p. 10).
1.1.2 L'identité professionnelle
Sainsaulieu (1987) s'intéresse à la question de l'identité en lien avec le contexte de travail.
Il met en évidence une interdépendance entre l'expérience intime de son identité, les processus
interpersonnels de groupe et la structure sociale des pouvoirs dans une organisation particulière.
Pour lui, « l'identité individuelle est intimement liée au pouvoir, car elle dépend des moyens de
lutte que l'individu trouve dans son expérience sociale pour imposer et faire respecter sa
différence » (p. 342). Les styles de relation de travail traduisent donc la façon dont on obtient la
reconnaissance, selon qu'il y a absence de pouvoir réel, individuel ou collectif ou selon que
l'individu dispose d'une forme de pouvoir personnel ou collectif.
Pour Legault (2003), au niveau professionnel, la déclaration identitaire est toujours une
déclaration d'appartenance, où l'individu proclame appartenir à tel ou tel groupe professionnel.
On peut parler d'identité déclarée, d'identité revendiquée et d'identité reconnue.
Cette identité professionnelle ne se vit plus aujourd'hui comme une fusion au groupe, mais
bien comme une affirmation de soi au sein d'un collectif. Le sujet se doit de réfléchir au sens de
sa pratique et des prescriptions déontologiques de sa profession s'il veut sortir de l'obédience et
de la simple imitation pour réellement s'approprier les valeurs proposées. Car en réalité, le
professionnel assume seul sa pratique et se doit d'adopter une posture réflexive : « Rien ne peut,
de l'extérieur, lui garantir le sens de sa pratique, la certitude de ses jugements, la pertinence de
ses interventions » (Legault, 2003, p. 208). Il participe à la co-construction de l'identité collective
par « la prise de parole et l'élaboration d'une parole partagée » (p. 217).
1.1.3 L'identité d'art-thérapeute
Sens (2007), art-thérapeute français, aborde l'identité professionnelle de l'art-thérapeute
en termes d'une construction complexe : construction au niveau individuel, au niveau groupai
dans la similitude et la différence à autrui, puis au niveau sociétal en lien avec une pratique
sociale. Le niveau individuel renvoie à l'engagement du sujet à devenir art-thérapeute, à son désir
8et à son projet; celui-ci est inspiré par ses idéaux, ses aspirations et ses compétences. Le projet est
lié à l'évolution personnelle et professionnelle et au sens que la personne donne à sa vie. Le
niveau groupai fait référence aux organismes de formation à l'art-thérapie et aux regroupements
associatifs d'art-thérapeutes. Les deux mais d'abord le premier, supposent un processus
d'assimilation, qui permet d'intégrer les concepts et les pratiques de base les plus courants
(similitude à autrui), puis de différenciation pour accéder à sa propre vérité sur sa pratique
(différence à autrui).
Dans le contexte où il existe une pluralité de définitions de l'art-thérapie en référence à
différents modèles théoriques psychologiques, le cheminement identitaire de l'art-thérapeute
rencontre une importante difficulté, car il doit s'interroger sur les modèles et les conceptions
proposés. Selon Sens (2007), deux conceptions principales divisent les art-thérapeutes en France,
conceptions qui s'appuient sur deux visions distinctes de l'activité artistique. Ou bien l'on
considère que «... toute création artistique est thérapeutique, car porteuse de changements et de
transformations » (p. 59), et le sujet souffrant se guérit par l'acte même de la création. Les artistes
formés à l'art-thérapie tendent généralement vers cette conception. Ou bien, l'on considère que
« ... ce n'est pas l'art en soi, mais l'activité relationnelle mettant enjeu un patient, un thérapeute
et un objet ou une matière à travailler qui est porteuse d'amélioration psychique pour le patient »
(p. 59). Ce point de vue est caractéristique des psychothérapeutes ou analystes. Dans ce dernier
cas, l'art est vu davantage comme un moyen plutôt qu'une finalité et l'on accorde moins
d'importance à la matière en soi et à la spécificité du processus de création.
Au niveau sociétal, l'art-thérapie est devenue très populaire et elle se trouve à un moment
où elle tente de s'institutionnaliser (Sens, 2008). Elle est nécessairement traversée par les
conceptions actuelles de la culture, de l'art et de la santé mentale.
1.1.4 L'identité de psychologue
Legault (2003) postule qu'il y a actuellement au Québec une crise générale d'identité dans
les professions, dont celle de psychologue, reflet d'une crise de sens plus profonde au niveau
sociétal. Ainsi, il situe à l'Ordre quatre débats actuels : celui sur la nature scientifique de la
psychologie, sur la question de l'habilitation à la pratique de la psychothérapie, sur l'identité
même du psychologue et celui sur la vie associative reliée à la mission de l'Ordre. Au niveau de
la nature scientifique de la psychologie, les psychologues se questionnent sur ce qui doit être
reconnu comme scientifique : seulement la recherche quantitative, qui est mesurable ou bien
aussi le travail sur la psyché qui tient compte de la subjectivité de l'intervenant? Cette question
même masque-t-elle, au niveau de l'identité, une simple recherche de reconnaissance sociale ou
reflète-t-elle surtout la préoccupation de poser un acte appuyé sur des recherches rigoureuses? En
quoi l'exigence récente du doctorat et le débat sur qui est habilité à pratiquer la psychothérapie
procèdent-ils des mêmes préoccupations? Comment peut-on définir l'identité professionnelle du
psychologue? Ne devrait-elle pas allier plusieurs dimensions, dont la rigueur scientifique,
l'éthique de l'acte et la conscience sociale qui le guide, ou reposer simplement sur la
revendication d'un statut particulier? La structure de l'Ordre permet-elle une vie associative qui
alimente sa réflexion et favorise qu'il s'interroge comme persorme?
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L'auteur perçoit un enjeu fondamental à travers tous ces débats : la question du rapport à
l'autre dans sa pratique professionnelle. En effet, deux positions s'opposent chez les
psychologues : ou bien le psychologue perçoit le client à travers un regard scientifique, extérieur
à son objet d'analyse, où l'autre est objectivé, analysé à partir de l'expertise que garantit son
savoir, ou bien il se situe dans un rapport de sujet à sujet, où la subjectivité de chacun est prise en
compte et où il est partie prenante de la démarche de son client. Ces deux visions de la profession
résument l'enjeu auquel fait face tout psychologue : « Il est mis au défi de choisir entre une
certaine garantie que procure le regard de l'expert et une autre position qui propose moins de
certitude, mais qui s'inscrit dans le sens de la formation à la psychologie, c'est-à-dire le savoir
sur la psyché » (p. 130).
1.1.5 L'identité d'artiste
Nicolas-Le Strat (1998) note que l'identité d'artiste n'est plus reconnue par les mêmes
mécanismes qu'auparavant. De façon traditionnelle, une minorité élue sur un mode comparatiste
et hiérarchisant se démarquait des autres, relégués au rang d'artistes mineurs ou d'amateurs.
Actuellement, l'identité d'artiste devient de plus en plus diffuse et difficile à s'approprier
clairement : l'identité ne s'acquiert plus « en extériorité, en référence à des critères surplombants,
de l'ordre de la notoriété ou de la valeur, mais elle se constitue du dedans, à même l'activité » (p.
96). Comme les critères proprement artistiques manquent, c'est maintenant l'activité artistique
elle-même qui définit l'artiste. L'identité d'artiste naît du geste identitaire de rendre sa création
publique et de laisser pénétrer le regard du public dans l'intimité du geste de création. Pour
Nicolas-Le Strat, l'art est un construit indissociable de l'artiste, du social et du lieu où il se fait.
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Pour Lemonchois (2009), la création artistique est un phénomène qui se développe
nécessairement dans des interactions sociales.
Heinich (1995) distingue trois moments de l'identité d'écrivain : se dire, être dit par
autrui et se sentir écrivain. L'identité de créateur dépend du degré auquel elle est investie, par
soi-même et par autrui. Il y a donc une très grande complexité dans les conditions nécessaires à la
construction d'une cohérence de soi comme créateur. Pour l'artiste-peintre (ou artiste-plasticien)
moderne également, Heinich (1996) souligne l'importance de la sanction publique de l'identité
d'artiste dont l'échec ne consiste plus actuellement à être un mauvais artiste mais à ne pas être un
artiste, dans un contexte où il y a pluralité des instances de jugement, qui peuvent être plus ou
moins expertes ou compétentes en art.
1.2 Définition et fondements scientifiques de l'art-thérapie
En Amérique, le terme art-thérapie renvoie à l'usage des arts plastiques et n'inclut pas
l'usage d'autres arts, tels que la musique, le théâtre ou la danse (Hamel & Labrèche, 2010a). Elle
tire ses origines et ses fondements scientifiques autant en psychologie qu'en arts visuels (Hamel
& Labrèche, 2010a) Elle est basée sur la connaissance du développement humain, sur la
connaissance du processus créateur ainsi que sur des approches psychologiques diverses
(Labrèche, 2010).
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1.2.1 Bref historique de Vart-thérapie en Amérique
Il y a en Amérique deux grandes approches qui sont les pendants exacts des tendances en
France exposées plus haut: soit l'art comme thérapie (Kramer, 2002, 1977, 1971), soit la
psychothérapie par l'art (Naumburg, 1966). Plus récemment, une troisième approche, la thérapie
par le processus artistique, inspirée par les approches humanistes et existentielles, a elle aussi
contribué au développement de l'art-thérapie (Rhinehart & Engelhom, 1982). Janie Rhyne
(1973), art-thérapeute américaine d'approche humaniste, reconnaîtra dans les travaux des
gestaltistes Péris (1969a, 1969b), Péris, Hefferline & Goodman (1951) ainsi que Fagan &
Shepherd (1970), le rationnel théorique sous-jacent à la façon dont elle a toujours travaillé et
développera les principes et les méthodes de l'art-thérapie gestaltiste. En ce qui nous concerne,
notre approche se base sur une complémentarité des approches gestaltiste et Jungienne,
l'approche jungienne rendant compte des symboles et archétypes que l'on retrouve abondamment
dans les créations artistiques.
1.2.2 Les tendances actuelles
La création artistique est au cœur de l'art-thérapie. Cependant, la place de l'art est
différente selon que l'on adhère à l'une ou l'autre des grandes approches en art-thérapie. Hogan
(2009) a établi un continuum de la pratique en art-thérapie en Grande-Bretagne, qui contient six
paliers, allant de la place la plus importante accordée à la parole (A) à la place la moins
importante accordée à celle-ci en art-thérapie (F). Ce continuum est le suivant :
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A) l'art est perçu comme un ajout à la psychothérapie verbale; l'art-thérapie d'approche
gestaltiste en est un exemple;
B) l'art-thérapie analytique, qui met l'emphase sur la relation transférentielle;
C) l'art-thérapie de groupe où l'approche est interactive et les échanges couvrent tous les
aspects de l'œuvre, autant la manière dont elle a été faite que le sens qu'elle a pris pour
l'artiste; l'interaction des participants à son sujet et l'analyse de la dynamique du groupe
occupent une part importante des énergies du groupe;
D) l'art-thérapie de groupe où il s'agit davantage de soutien individuel en groupe; l'œuvre
y est abordée de la même façon qu'en C, mais sans que l'on ne s'attarde à la dynamique
du groupe;
E) recoupe l'art-thérapie individuelle où l'accent est mis de plus en plus sur l'œuvre elle-
même : il y a analyse verbale de l'œuvre, de sa construction, de son impact sur le client et
de son évolution, œuvre qui peut d'ailleurs couvrir une longue période de temps plutôt
qu'une seule séance;
F) une approche art-thérapeutique qui privilégie la création artistique avec une analyse
verbale minimale. Le rôle de l'art-thérapeute se limite à créer un espace sécuritaire, à être
témoin du processus et à offrir de l'encouragement durant la production.
Hogan (2009) espère que la pratique des art-thérapeutes se déplacera sur ce continuum
selon les besoins des clients et que son exposé diminuera la tendance à critiquer les modèles
différents des leurs, pour se transformer en une appréciation de la riche diversité de l'art-thérapie.
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1.3 L'approche gestaltiste en art-thérapie
Dans cette partie, nous traiterons brièvement des concepts de base de l'approche
gestaltiste et de leur application en art-thérapie. La gestalt trouve souvent en l'art une application
facilitée par l'utilisation même des matériaux, ce que nous illustrerons ici.
1.3.1 Les concepts de base de l'approche gestaltiste et leur application à Vart-thérapie
Examinons d'abord comment s'appliquent à l'art-thérapie certains concepts gestaltistes.
Le pouvoir du moment présent. Au contraire des approches psychodynamiques, l'accent
en gestalt-thérapie est mis sur le présent. Même si l'on reconnaît que l'histoire personnelle
détermine en bonne partie l'identité, la personne ne peut agir qu'/c/ et maintenant pour se
transformer et obtenir satisfaction à ses besoins. Aussi, la Gestalt a-t-elle une orientation très
comportementale, en proposant par exemple des expérimentations concrètes en séance, en vue
d'atteindre un changement de perception et de comportement. La relation à l'environnement,
duquel on ne peut véritablement séparer l'individu, est considérée comme primordiale (Polster &
Poslter, 1974). En art-thérapie, la situation concrète créée par la présence des matériaux constitue
en soi une expérimentation. Chaque geste, à partir du choix du médium, de la couleur et du tout
premier trait sur le papier indique tout un monde de décisions et d'affirmations qu'il est possible
de décoder. Une fois apparu le sens de ce qui est exprimé dans un dessin, la personne est souvent
invitée à expérimenter un nouveau comportement sur le papier, ce qui ouvre la voie à une
application ultérieure à la réalité de sa vie (Hamel, 1997).
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L'accent sur le processus. Le fait de mettre l'accent sur le processus plutôt que sur le
produit fini constitue l'apport le plus original de la Gestalt dans la façon d'utiliser l'art en
thérapie; ainsi Rhinehart et Engelhom (1982) insistent sur l'exploration de la pré-image (ligne,
forme, couleur, mouvement, médium). Qu'entend-on par « pré-image » selon Rhinehart et
Engelhom (1982)? Tout comme Péris (1969b) utilisait le langage non verbal pour aider à rendre
conscients certains aspects de l'expérience du client, en art-thérapie, nous utilisons la ligne, la
forme, la couleur, l'observation du mouvement et l'utilisation de l'impact psychologique des
médiums plastiques comme outils d'intervention. Bien que l'image et tout son contenu
symbolique ne soit pas niée, elle n'est pourtant plus centrale dans une approche basée sur le
processus (Hamel, 1997).
La loi figure-fond. Aussitôt que nous utilisons du papier et des médiums, une forme
émerge sur un fond ; les traits que nous esquissons sur une feuille blanche apparaissent en figure.
À ce sujet, Janie Rhyne (1973) écrit « Les figures centrales que nous dépeignons émergent d'un
fond diffus et nous donnent des indices quant à ce qui est central dans nos vies » (Traduction
libre de l'auteure) (p. 8). Les traits sur le papier parlent de \a gestalt la plus prégnante du moment,
de la situation inachevée la plus préoccupante, du besoin le plus pressant ou encore de la
résistance la plus forte.
Le développement de la conscience de soi. L'activité de la personne sur le papier l'amène
à ressentir l'impact de ce qu'elle produit au fur et à mesure: une ligne, une forme, une couleur
peuvent à elles seules évoquer tout un monde intérieur inconnu, inexploré ou fui, et mettre en
mouvement un processus de découverte de soi en amenant à la surface des émotions, des
souvenirs, des réactions jusque-là « non-émergés », pour utiliser un terme gestaltiste. Très
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souvent, des personnes parviennent à nommer une émotion en voyant s'étaler la couleur sur le
papier alors qu'auparavant, elles ne ressentaient qu'un vague malaise, ou un état d'âme
indifférencié (Hamel, 1997).
La prise de responsabilité. En art-thérapie, la personne elle-même agit sur son devenir,
car c'est elle qui, concrètement, met la main à la pâte. Sa production-même la ramène à sa propre
responsabilité : elle constate sur elle-même l'impact de ce qu'elle exécute sur le papier. Souvent
un dessin lui indiquera par exemple comment se redonner du pouvoir sur une situation difficile
(Hamel, 1997). Le client développe même assez rapidement une certaine autonomie, car il
transfère les habiletés apprises en séance d'art-thérapie, en dessinant chez lui quand il ne se sent
pas bien, par exemple.
Les mécanismes de résistance « visibles à l'œil nu » en art-thérapie. Le travail sur papier
permet de repérer aisément certains mécanismes de résistance, comme la projection, la
rétroflexion, le recours à la confusion, le sentiment de vide intérieur... La projection, par
exemple, est implicite dans l'action même de créer quelque chose sur le papier. De même qu'un
thérapeute gestaltiste aide verbalement la personne à reprendre possession de ce qu'elle a projeté,
pour le client en art-thérapie, il devient vite évident que c'est son propre ressenti qu'il dépeint,
lorsqu'un processus de déni se manifeste (Hamel, 1997).
Le travail à partir de ce qui est évident. L'art-thérapeute gestaltiste travaille à partir de ce
qui est évident dans un dessin ou une peinture, considérant que c'est un miroir de ce qui se passe
dans la réalité du client, de sa façon « de structurer sa vie » (Rhyne, 1973, p. 9). Il lui devient
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possible alors de décoder ce qu'il se révèle à lui-même et d'essayer sur papier une autre façon de
structurer sa vie.
Le travail avec les polarités. La Gestalt insiste sur l'importance du travail d'intégration
des polarités; en art-thérapie, l'utilisation de la ligne, de la forme, de la couleur et des médiums
facilite ce travail. Par exemple, les couleurs qui ne sont jamais utilisées par un client indiquent
possiblement le terme non exprimé d'une polarité. Introduire la couleur évitée dans la palette du
client peut amener un début d'intégration de cette polarité. Inverser les couleurs des lignes
associées à chaque pôle est une façon d'expérimenter un premier rapprochement des deux termes
d'une polarité (Hamel, 1997).
Les méthodes de l'identification et du dialogue. Si la personne dessine ou peint un
personnage, un animal ou un objet ou même quelque chose d'abstrait, l'art-thérapeute gestaltiste
lui proposera souvent de s'identifier à son dessin ou d'établir un dialogue avec ce personnage ou
cet objet. Ce sont des méthodes très efficaces pour se réapproprier ce qui a été projeté sur la
feuille (Hamel, 1997).
1.3.2 La prépondérance de la relation
L'art-thérapie gestaltiste donne des outils visuels concrets à l'art-thérapeute; ceux-ci
guident ses interventions dans le déroulement du processus ici et maintenant. Malgré l'apparente
simplicité de ces procédés, trop peu esquissés ici, l'essentiel n'en demeure pas moins la relation
thérapeutique; l'écoute de ce qui se vit et l'observation attentive nuancée des traces visuelles de
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ce vécu demeurent des ingrédients essentiels pour créer une relation thérapeutique efficace.
Aucun principe ne s'applique indépendamment du contexte du client.
1.4 L'approche jungienne en art-thérapie
Cari Jung est considéré comme un pionnier par les art-thérapeutes, à cause de son usage
de l'art pour lui-même et avec ses clients (Lévesque, 2010). Lui-même a eu recours à plusieurs
reprises dans sa vie personnelle au dessin, à la peinture ou à la construction d'objets miniatures à
l'aide de pierres, lorsque des tensions intérieures se manifestaient (Lévesque, 2010). Dans La
Guérisonpsychologique (1993/1953), il mentionne qu'il encourageait ses patients à dessiner ou à
peindre leurs images de rêves; il considérait que ce moyen leur donnait une autonomie par
rapport à l'analyste; il parlait de cette méthode comme d'une « efficacité vivante sur le malade
lui-même » (p. 123), en ayant constaté combien cette méthode permettait à ses patients de se
sortir eux-mêmes de leurs états misérables.
Dans ce qui suit, nous examinerons d'abord les concepts de base de l'analyse jungienne
puis nous examinerons plus particulièrement les méthodes jungiennes de travail avec les
symboles. Nous nous attarderons ensuite à la façon jungienne de traiter l'image en art-thérapie,
puis aux liens entre le processus d'individuation et l'art-thérapie.
1.4.1 Les concepts de hase de l'analyse jungienne
Le but de l'analyse jungienne n'est pas surtout de faire disparaître des symptômes ou
même d'en comprendre le sens, mais de soutenir le développement de l'ensemble du processus
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symbolique de la psyché, processus visant à donner vie et profonde signification à l'existence du
patient.
Le processus d'individuation. Ce concept est une contribution majeure de Jung à la
psychologie occidentale (von Franz, 2006). L'individuation vise un but secret ; la réalisation du
Soi, l'archétype de la totalité de l'être. Le Soi est toujours à l'œuvre pour guider l'évolution de la
personne vers sa réalisation et sa maturation pleine et entière. Il est à la fois le centre de la psyché
totale et un guide intérieur, qu'on ne peut saisir qu'à travers ses propres rêves (von Franz, 2006).
Dans les termes de von Franz (2006), «... quelque chose de caché est à l'œuvre, oriente vers un
but et engendre une lente croissance psychique. C'est un processus de réalisation de soi,
d'accomplissement de soi » (p. 334). L'individuation doit être différenciée de l'intégration, qui
signifie l'inclusion d'éléments de Vombre dans la psyché, c'est-à-dire l'ensemble des parties
réprimées de soi.
Le Soi apparaît par des symboles qui lui sont typiques, dans les rêves, l'art et l'imaginaire,
tels que par exemple le cercle, le mandala, le carré, le diamant, la rose, l'anneau doré, la perle, le
calice, la roue, la croix et toutes les fois qu'une quatemité se présente (Johnson, 1986; Jacobi,
1965). 11 peut aussi prendre la figure du roi, du grand sage, d'un personnage religieux tel que
Jésus ou Bouddha...
L'enfant créatif est également un symbole du Soi. 11 représente, tout comme le symbole de
la graine, l'image de quelque chose qui contient en lui-même tout son potentiel de développement
et symbolise également la réconciliation des opposés puisqu'il contient autant la substance du
père que celle de la mère. 11 est donc un symbole d'unité et de complétude (Jacobi, 1983).
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L'imaginaire et la fonction symbolique. L'imagination et les rêves convertissent les
énergies invisibles de l'inconscient en images perceptibles par le conscient. Ce sont les deux
grands canaux de communication par lesquels l'inconscient révèle ses contenus (Johnson, 1986).
Le symbole est le langage de l'inconscient produit spontanément dans les rêves, dans
l'art, dans l'imagination active, le jeu de sable', l'imagerie mentale ou les visions. Les symboles
jouent un rôle dynamique; quand ils sont activés, ils ont le pouvoir de faire avancer la psyché
vers sa réalisation (Stein, 2009). Ils organisent et structurent l'énergie psychique : ils la
ramassent, la contiennent et l'orientent. À travers eux, un contenu encore totalement inconscient
tente de se frayer un chemin vers la conscience. Le travail conscient avec les symboles leur donne
une plus grande efficacité.
L'inconscient collectif et les archétypes. Jung a introduit le concept de l'inconscient
collectif, sorte d'héritage psychique commun à l'espèce humaine, constitué de pattems
préexistants dans la psyché; ceux-ci déterminent les composantes de la psyché dite objective, sont
présents universellement et renaissent dans chaque individu. Les archétypes structurent
l'inconscient collectif (Lévesque, 2010).
Johnson (1986) explique que les archétypes ne sont pas des forces en soi, mais qu'ils
donnent des formes typiques aux forces en nous. Ils se manifestent de toutes sortes de façons
différentes bien que semblables, selon la personnalité d'un individu ou la culture d'un groupe.
C'est ce qui explique l'apparition de motifs comparables à travers les religions et les mythologies
' Le jeu de sable est une méthode de psychothérapie où le client est invité à créer une scène imaginaire dans un bac
rempli de sable, ayant des proportions bien définies, à l'aide de miniatures diverses.
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de tous les temps, tel qu'Eliade l'a démontré (Tumer, 2005). Les rituels initiatiques en sont un
bon exemple.
Eliade (1980/1952, 1959, 1957) est une des références les plus connues à propos des
rituels initiatiques. Ayant étudié des mythes et des rituels de cultures et d'époques différentes, il a
constaté le caractère métaculturel de l'initiation ; «... on retrouve les mêmes motifs initiatiques
dans les rêves et la vie imaginaire aussi bien de l'homme moderne que du primitif » (Eliade,
1959, p. 275).
La fonction transcendante. La fonction transcendante rend possible la transformation
personnelle, par l'intermédiaire du symbole qui agit sur la psyché. Cette fonction du Soi
permet de dépasser les conflits intérieurs par la maturation, par l'accès à un degré plus grand
d'organisation psychique, en produisant des rêves et des phantasmes « qui l'aident à se
construire, sur un plan symbolique et imaginaire, une nouvelle façon de vivre qui soudain
prend forme et conduit à une attitude nouvelle » (von Franz, 1980, p. 325).
1.4.2 Les méthodes jungiennes de travail avec les symboles
Cari Jung est un des premiers et des plus importants à avoir exploré les symboles dans les
rêves, l'art et l'imaginaire (Jung, 1993/1953; 1964; Johnson, 1986). Il a développé des méthodes
de travail qui permettent d'explorer efficacement la signification des symboles et des images
archétypales; parmi ces méthodes, l'on retrouve l'amplification et l'imagination active.
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L'amplification. Cette méthode d'élucidation de la signification d'un contenu de
l'imagination, d'un rêve ou d'une œuvre d'art consiste à amasser de l'information sur un symbole
à partir de données collectives telles que les mythes, les contes de fées, les traditions religieuses,
les données archéologiques, les religions ou autres. Selon Johnson (1986), Jung a été très étonné
de constater l'apparition dans les rêves de ses clients, d'images et de symboles très anciens,
appartenant même parfois à des cultures que le rêveur ne pouvait pas connaître.
Une fois obtenue l'information sur un symbole, la personne note ses propres associations
persoimelles à partir de cette nouvelle information. Les significations collectivement attribuées à
un symbole par différentes cultures servent de confirmation aux associations personnelles qui
émergent. Un symbole ou un archétype n'est utile que s'il est décodé dans le contexte unique à la
personne à qui il est apparu en rêve, en art ou en imagination. Il doit faire se
L'imagination active. Cette méthode permet d'explorer ses images intérieures et d'entrer
en dialogue avec différentes parties inconscientes de soi (Johnson, 1986). Elle requiert la
participation de l'ego qui dialogue activement et consciemment avec ses émotions, et ses
sentiments, au contraire d'une fantaisie passive. L'ego parle, discute et interagit avec ses images
intérieures en imaginaire. Celles-ci «... vous disent des choses que vous n'avez jamais sues
consciemment et expriment des pensées que vous n'avez jamais pensé consciemment »
(Traduction libre) (Johnson, 1986, p. 138). Cette expérience est réelle et implique de vrais
sentiments; elle a le pouvoir de transformer la personne qui s'y adonne. Entre autres, elle peut
aider à harmoniser des parties de soi en conflit et à créer une paix intérieure (Johnson, 1986).
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1.4.3 La façon jungienne de traiter l'image en art-thérapie
En art-thérapie, le patient dessine, peint ou façonne une création pendant la séance même;
il est également encouragé à le faire chez lui (Lévesque, 2010). Le rôle de l'art-thérapeute
jungien est double : tout d'abord, faciliter l'exploration artistique des symboles et des images
surgis en rêve, en imagination active, en art... Puis, aider le patient à comprendre le sens de ses
images (Edwards, 1983). Cet aspect du travail thérapeutique est important pour créer une
synthèse au sein de la psyché de l'individu, c'est-à-dire pour établir un dialogue entre son
conscient et son inconscient.
Afin d'approfondir les contenus psychiques apportés par le client, l'art-thérapeute
d'approche jungienne utilise les méthodes de l'association centrée, de l'amplification et de
l'imagination active.
Les associations «centrées » en art-thérapie jungienne. Pour Edwards (1983), lorsqu'il
utilise cette technique pour comprendre une image, le centre de l'association reste toujours le
travail d'art, au contraire de l'association libre psychanalytique, où les associations s'éloignent de
plus en plus du stimulus de départ. C'est pourquoi il parle d'associations "centrées".
L'amplification en art-thérapie jungienne. L'amplification permet d'élargir et d'enrichir
le contenu inconscient de l'image, lui ajoutant ainsi une dimension suprapersonnelle, ce qui
engendre un sentiment d'appartenance à la communauté humaine (Lévesque, 2010).
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L'imagination active en art-thérapie jungienne. Pour Jacobi (1983), l'écriture, la peinture,
la sculpture, le modelage, et la danse sont en soi des formes d'imagination active; ils «... aident
à activer les profondeurs psychiques, à maintenir le contact vital entre les contenus conscients et
inconscients, et à exprimer les symboles qui émergent en forme plastique » (Traduction libre de
l'auteure) (p. 58).
Le matériel créé à la suite d'une imagination active vient d'images intérieures, mais le
processus peut aussi être stimulé par la fascination pour une image extérieure, qui correspond
alors à une image intérieure significative (Wallace, 1983). Le travail artistique avec les
coquillages dans cette recherche, en est un exemple.
1.4.4 L'art-thérapie et le processus d'individuation
Au cours d'un travail art-thérapeutique, les archétypes, soit ceux de la Persona, de
l'Ombre, de l'Anima ou de l'Animus et l'archétype du Soi, apparaissent spontanément dans les
productions artistiques (Lévesque, 2010). Une exploration du sens personnel de ceux-ci en lien
avec l'histoire du client et sa situation particulière permettra de rendre conscientes les forces à
l'oeuvre. Les symboles du Soi émergent couramment en art-thérapie. L'art-thérapeute jungien
travaille à maintenir le contact de la personne avec le Soi (Edwards, 1983).
1.4.5 Recherches en art-thérapie et individuation
Guylaine Lapointe, travailleuse sociale, a utilisé l'approche jungienne dans le cadre de
son Essai en art-thérapie (1999) à l'Institut de formation professionnelle en psychothérapie par
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l'art. Mme Lapointe a étudié plus de 41 images réalisées sur une période de quatre ans, dans le
cadre de sa formation en art-thérapie. Pour ce faire, elle a eu recours à l'amplification des images
et à des dialogues avec celles-ci en imagination active. Mme Lapointe a pu faire ressortir un
processus d'individuation à travers son processus de création, entre autres par la présence de
symboles du Soi ainsi que des symboles de mort et de renaissance. Les résultats de sa recherche
illustrent comment les processus de création et d'individuation sont interreliés.
Vera Heller (1994), travailleuse sociale, a étudié le thème de la mort et de la renaissance
dans le processus créateur, et ses liens avec l'art-thérapie. Elle a d'abord exploré ce thème de
façon théorique selon trois points de vue différents, soit celui d'Ehrenzweig, celui d'Ernest
Becker et celui de James Hillman. Le mot « mort » était utilisé dans le sens de chaos, de laisser-
aller, de perte, séparation, dépression ou pathologie, donc, dans un sens métaphorique en tant
qu'événement psychique. Ces trois auteurs s'entendent pour dire que la mort pleinement acceptée
transforme la vie en quelque chose de plus riche, de plus significatif et de plus créatif. Cette
acceptation de la mort, du désespoir, de la dépression est même une condition nécessaire à
l'expérience de la renaissance et au processus d'individuation. Les symboles de renaissance ou
d'initiation doivent être produits par le patient lui-même, puisque les rites et les mythologies
traditionnels ne sont plus disponibles dans notre monde moderne. Ces symboles apparaissent
donc dans les rêves et dans la créativité. Pour Heller (1994), ces considérations se sont révélées
fructueuses pour comprendre le processus d'art-thérapie.
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1.5 La recherche en art-thérapie
Plusieurs auteurs américains depuis les années 80 (Allen, 1995, 1992; McNiff, 1998a,
1998 b, 1993, 1987, 1986), déplorent ce qu'ils appellent « le virage clinique » de l'art-thérapie
c'est-à-dire le fait que les écrits et les recherches s'intéressent principalement à l'application de
l'art-thérapie à différentes populations cliniques, au développement de méthodes d'évaluation et
d'outils psychodiagnostiques propres à l'art-thérapie et qu'il y ait très peu de recherche utilisant
l'art lui-même, celui-ci étant pourtant l'aspect distinctif de l'art-thérapie. McNiff (1986) souhaite
que les thérapies par les arts créatifs établissent une nouvelle tradition de recherches qui restent
proches de « l'odeur du studio ». Il souhaite que l'art-thérapie, qui participe à la fois de l'art et de
la science, trouve sa propre voix et développe une nouvelle voie de recherche qui donnerait une
nouvelle vigueur à l'intégration de l'art et de la science, que d'autres disciplines pourraient
utiliser, comme la psychologie (McNiff, 1987). Allen (1992) croit que si la création artistique est
moins valorisée en art-thérapie que les insights ou la verbalisation, comme dans une approche
surtout « clinique », il n'y a pas de théorie basée sur l'art qui peut en surgir. Pour elle, « l'artiste-
thérapeute qui soutient la conceptualisation de l'art-thérapie centrée sur l'art est cruciale pour la
survie du domaine » (1992, p. 25) (Traduction libre de l'auteure). La présente recherche s'inspire
de ces considérations.
Par ailleurs, Metzl (2007) a analysé systématiquement la recherche en art-thérapie publiée
entre 1987 et 2004 dans le principal journal professionnel aux États-Unis, Art Therapy : Journal
of American Art Therapy Association. De façon générale, l'auteur remarque que les méthodes
qualitatives d'analyse, seules ou en conjonction avec les mesures quantitatives, sont les plus
utilisées dans les recherches en art-thérapie (Metzl, 2007). Selon Bloomgarten etNetzer (1998),
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aucune recherche en art-thérapie utilisant la méthode heuristique n'avait encore été publiée en
1998 (du moins dans les bases de données de PsychLIT), au moment où ils l'ont introduite en art-
thérapie.
Il existe une abondante documentation sur les effets de l'art-thérapie, où l'on citera par
exemple la résolution des conflits intérieurs (Hamel & Labrèche, 2010b), la résolution de
problèmes (Hamel & Labrèche, 2010b), l'expression des émotions intenses (Hamel, 2007;
Lambert et Simard, 1997), l'amélioration de l'estime de soi (Kramer, 1971), la réduction de la
souffrance psychologique ou physique (Hamel & Labrèche, 2010b; Hamel, 2007; Malchiodi,
1999), la réduction du stress (Jobin, 2006; Hamel, 2007; Malchiodi, 1999; Wadeson, 1980), de
l'angoisse (Hamel & Labrèche, 2010b), de l'anxiété (Hamel & Labrèche, 2010b; Malchiodi,
1999; Ranger, 2004; Wadeson, 1980), de la dépression (Malchiodi, 1999; Riley, 1999; Wadeson,
1980). Cependant, paradoxalement, on retrouve très peu d'études sur l'effet du processus créateur
lui-même sur la personne. Un seul auteur. Marks Fleming (1993), associe chaque étape du
processus créateur au processus de la naissance. La revue American journal of art therapy s'est
attachée depuis 1998 à présenter l'œuvre artistique de plusieurs art-thérapeutes mais sans évoquer
l'impact du processus artistique sur l'artiste.
1.6 La recherche en art
Gosselin et Laurier (2004) distinguent cinq types de recherche en art qui incluent la
production artistique, c'est-à-dire l'auto-poïétique ou l'art en train de se faire. Dans les deux
premiers modes, l'artiste explore sa propre pratique artistique en vue de mieux la connaître, le
deuxième mode se démarquant du premier par un recours plus important aux théories existantes
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sur la création artistique pour comprendre sa démarche. Le troisième mode implique l'exploration
de l'œuvre elle-même et de sa genèse plutôt que l'exploration de la démarche du praticien. Dans
le quatrième mode, l'artiste laisse librement cours à la fois à sa création et à ses réflexions
spontanées, liées ou non à sa création, pour en voir finalement émerger un cadre à travers lequel
sa démarche ou son œuvre peuvent être interprétées. Finalement, le cinquième type se démarque
de la poïétique à proprement parler et constitue une avenue aux confins de l'art et des sciences
humaines; dans ce type de recherche, le chercheur tire aussi partie de sa pratique artistique mais
l'objet de son étude est d'une autre nature, philosophique, sociologique ou psychanalytique.
1.7 Les recherches sur l'art et sur le processus créateur en psychologie
Peu de psychologues se sont intéressés à l'impact de la création artistique sur la personne.
Pourtant, l'approche humaniste (Rogers, 1961; Maslow, 1972; May, 1978; Schachtel, 1959)
insiste sur la place et l'importance du processus créateur pour la psychologie de la personne.
Maslow (1972) et Rogers (1961) lui accordent une place centrale dans l'actualisation de la
personne, cette tendance de l'humain à développer son potentiel. Pour ces auteurs, créer est
1 indice d une santé psychique et un geste d'actualisation de soi, la création exigeant d'être ouvert
et réceptif au monde extérieur autant qu'à sa propre expérience. L'hypothèse jungienne de
1 individuation va dans le même sens, soit de considérer l'art comme un développement de ses
potentialités individuelles.
Noy (1979) a avancé que dans l'art, les processus primaires et secondaires de
communication sont intégrés et que la perception même de l'art requière une synthèse de ces
deux modes.
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Csikszentmihalyi (2004) reconnaît la création artistique et les activités créatrices en général
comme capables de susciter l'expérience optimale en soi {flow), si certaines conditions sont
réunies; l'expérience du flow crée un sentiment intérieur de bien-être, d'harmonie et de bonheur
et même un sentiment d'enchantement.
Certains se sont intéressés à la créativité d'une manière générale tels Gordon (1965, 1961)
et De Bono (1984, 1967). Gordon a inventé la méthode synectique pour favoriser la
créativité dans le processus de résolution de problèmes. La méthode synectique comporte deux
étapes : 1- rendre l'insolite familier et 2- rendre le familier insolite, en utilisant l'analogie et la
métaphore pour se donner accès à des façons inusitées de considérer la réalité (Deschamps,
2002). De Bono a travaillé au développement de la créativité dans le contexte des entreprises,
entre autres en appliquant la pensée « latérale » à la résolution de problèmes. La pensée latérale
consiste à changer volontairement ses façons établies de considérer les choses, à changer son
approche habituelle de solutionner les problèmes ; cela demande une flexibilité de pensée qui
s'obtient en changeant continuellement ses concepts et ses façons de relier les choses (De Bono,
1984).
D'autres ont proposé, à partir des recherches sur le processus créateur, des méthodes pour
développer la créativité en utilisant le journal créatif, écrit et dessiné (Jobin, 2006 et 2002;
Cameron, 1992). Langer (2005) s'attarde au développement de l'artiste en proposant l'approche
du Mindfulness', elle insiste sur l'impact négatif de l'évaluation sur le développement artistique.
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À partir du modèle de Valéry-Gingras, Langdeau (2002) a élargi la portée formatrice de
l'expérience d'un processus créateur à l'intérieur d'un cours universitaire de créativité dispensé à
des enseignants et des formateurs, dans une perspective d'auto-formation.
Béland (2008), psychologue, a récemment utilisé l'approche phénoménologique appliquée
à sa propre création artistique; elle aussi a écrit un journal de processus créateur. Sa recherche
porte sur son identité professionnelle, en particulier sur son passage d'étudiante à psychologue
professionnelle. Sa recherche lui a permis d'apprendre concrètement, par l'exploration de son
propre processus artistique, ce que veut dire accompagner un client en thérapie en faisant
confiance au processus, un effet prévu par Bloomgarden et Netzer (1998).
1.8 Les études des étapes dans le processus créateur
Plusieurs auteurs ont étudié les étapes du processus créateur lui-même. Anzieu (1984)
distingue cinq phases du processus créateur, vécues par tout créateur, exigeant chacune des
attitudes, des adaptations et des états psychiques différents : 1) l'état de saisissement, qui
demande de laisser se produire une sorte de crise intérieure, une sorte de régression; 2) un
surgissement de contenu inconscient, réprimé ou refoulé; 3) l'élaboration d'un code qui donnera
corps à ce matériel dans une œuvre artistique; 4) la composition de l'œuvre; 5) la présentation de
l'œuvre avec tous ses effets sur le créateur et sur le spectateur.
Maslow (2008, 1972), quant à lui, a déterminé essentiellement deux étapes au processus
créateur : une première étape marquée surtout par l'utilisation des processus primaires, suivie de
la deuxième étape marquée par les processus secondaires de pensée. Les processus primaires de
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pensée utilisent l'ouverture à l'expérience et à l'inconscient tels que dans la rêverie, la poésie, le
jeu, la fantaisie et l'imagination; ils sont marqués par la spontanéité ainsi que la passivité et la
réceptivité nécessaires à l'inspiration et à l'expérience paroxystique (Maslow, 2008). Les
processus secondaires, quant à eux, demandent que « l'effort délibéré succède à la spontanéité; la
critique succède à l'acceptation totale; la pensée rigoureuse succède à l'intuition; la prudence
succède à l'audace; l'épreuve de la réalité succède au fantasme et à l'imagination » (Maslow,
2008, p. 259). Dans la créativité dite intégrée, ces deux types de processus s'y succèdent, mais
peuvent aussi se fusionner (Maslow, 1972). Ainsi par exemple, suite à un moment d'inspiration
(processus primaire), l'artiste se mettra à l'oeuvre pour utiliser tout son savoir-faire et sa pensée
rationnelle (processus secondaires), de façon à produire intentionnellement l'œuvre qui traduira
son inspiration d'au plus près.
Kris (1978) distingue dans la création la phase d'inspiration puis la phase d'élaboration,
phases qui peuvent alterner rapidement, osciller ou se répartir sur de longues périodes. La
description de ces deux phases correspond de très près aux phases de Maslow, utilisant cette fois
le concept psychanalytique de régression au service du moi, pour désigner la phase d'inspiration.
Gingras (Gingras-Audet 1983, 1979, cité dans Langdeau 2002) s'est intéressé aux écrits de
Valéry ; celui-ci s'est penché sur l'effet du processus de création d'une œuvre, à partir de ses
observations de lui-même en tant que créateur. Gingras (Gingras-Audet 1983, 1979, cité dans
Langdeau 2002) a ressorti trois étapes du processus créateur d'après Valéry : le chaos; la
gestation de l'œuvre et l'achèvement de l'œuvre, qui inclut le dévoilement de l'œuvre dans sa
forme définitive ainsi que le détachement de l'œuvre par l'artiste. « Selon cette auteure, Valéry a
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observé que le créateur changeait, se modifiait et grandissait, dans la mesure où il créait en toute
conscience et s'engageait de tout son être dans son travail de création » (Langdeau, 2002, p. 118).
Gosselin et al, (1998) distinguent trois phases au processus créateur, associées à trois
mouvements, dans une conception dynamique ; une phase d'ouverture (surtout marquée par
l'accueil de l'idée inspiratrice), une phase d'action productive (le façonnement de l'œuvre) et une
phase de séparation (une prise de distance par rapport à l'œuvre achevée). Ils posent ces trois
phases sur une ligne horizontale qui symbolise le déroulement temporel puis enroulent ensuite
autour de cette ligne les trois mouvements qui dynamisent chacune des phases du processus
créateur : l'inspiration (mouvement qui insuffle des idées), l'élaboration (mouvement de
développement) et la distanciation (mouvement d'éloignement). Ces trois mouvements sont
associés plus particulièrement à l'une des trois phases, mais chacun de ces mouvements peut
jouer à divers degrés dans les trois phases.
1.9 L'art et le développement cognitif
Il est de plus en plus reconnu que l'art favorise le développement cognitif. Gauthier et
Valentin (2007) ont recensé, sur le plan des impacts de l'éducation aux arts et à la culture, des
effets sur l'individu qui sont de l'ordre de la créativité, de l'imagination, du sens critique, de
l'expression et de la communication, de la construction d'une identité personnelle, de la
motivation, de l'engagement, de l'attention ainsi que des effets au niveau des relations sociales,
notamment par la pratique théâtrale. Cependant, ils pensent qu'il est trop réducteur de considérer
l'éducation artistique seulement dans un but de développement cognitif, l'art amenant un
enrichissement de la personnalité tout entière, individuellement et socialement.
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Gardner (2007) remarque que trois capacités cognitives sont nécessaires en art : la
perception, la production et la réflexion. Sa définition de la perception est intéressante : une
capacité «... à observer, à remarquer et à distinguer, en particulier les petites différences et les
subtilités » (p. 70). Il considère qu'il est justement nécessaire d'apprendre à remarquer les choses
pour apprécier l'art.
Gardner et Winner (2007) ont trouvé huit schèmes de pensée qui sont développés dans les
cours d arts plastiques : la maîtrise d'une technique, l'investissement et la persévérance,
l'expression (traduire son univers intérieur dans une production qui ait une signification),
l'imagination (se former une représentation mentale), l'observation (voir avec des yeux neufs,
apprendre à voir autrement), la réflexion (sur leur méthode, leurs intentions et leurs choix de
même que l'évaluation de leur travail et la formulation de jugements esthétiques), l'extension et
la recherche (tenter de nouvelles pistes), et la compréhension du monde artistique. Ils font
l'hypothèse que les schèmes acquis dans les cours d'art se transfèrent à d'autres domaines : ainsi,
l'imagination et l'observation se transfèrent probablement en sciences. Ils suggèrent de le vérifier
par des recherches en conséquence.
Dans cette section, nous avons touché aux différents sujets pertinents à cette recherche :
au concept d'identité, aux définitions et fondements scientifiques de l'art-thérapie, aux approches
gestaltiste et jungienne en art-thérapie, à la recherche en art-thérapie et en art, aux recherches sur
le processus créateur et finalement, aux recherches sur la facilitation du développement cognitif
par l'art. Ces concepts nous seront utiles pour saisir le déploiement de la recherche dans un
contexte de création artistique et d'identités multiples. Les diverses identités professionnelles qui
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me définissent varient selon les contextes sociaux où je me trouve : celle d'art-thérapeute dans
ma pratique privée, celle d'enseignante en art-thérapie à l'Université du Québec où J'enseigne,
celle de psychologue dans le milieu de la psychologie et dans tous mes contacts professionnels, et
celle d'artiste, qui est ici en questionnement.
2. Objectifs de la recherche
2.1 La question de recherche
La question de recherche est celle-ci : comment l'exploration de mon identité d'artiste à
travers la création artistique modifiera-t-elle mon identité professionnelle de psychologue et
d'art-thérapeute?
2.2 Buts de la démarche de recherche
L'objectif de la recherche sera de comprendre les impacts de l'exploration de la création
artistique sur mon identité professionnelle, dans le contexte où la création artistique est au cœur
d'une approche différente de celle qui caractérise ma pratique habituelle en art-thérapie. Celle-ci
s'est inscrite jusqu'à maintenant dans une approche qui utilise l'art sans mettre l'accent sur
l'aspect esthétique de l'œuvre et sans faire une recherche artistique comme telle.
Les objectifs spécifiques seront :
Objectif spécifique 1 : comprendre les impacts de la recherche sur l'identité
professionnelle d'art-thérapeute
Objectif spécifique 2 ; comprendre les impacts de la recherche sur l'identité
professionnelle d'enseignante en art thérapie
Objectif spécifique 3 : comprendre les impacts de la recherche sur l'identité
professionnelle de psychologue
Objectif spécifique 4 : comprendre les impacts de la recherche sur l'identité
professionnelle d'artiste
3. Méthode de la recherche
Dans cette section, nous présentons la variante de la méthode heuristique de recherche qui
a été utilisée, la description de la participante, les deux types de données amassées, les méthodes
d'analyse des données et le processus de triangulation des données.
3.1 La méthode heuristique de recherche
Line recherche portant sur notre identité peut difficilement être étudiée par une recherche
positiviste et quantitative. Elle sera donc de type exploratoire et parce qu'elle porte sur des
processus et vécus, la méthode heuristique s'est imposée pour la réaliser. C'est d'abord
Moustakas (1968) qui a élaboré cette méthode de façon systématique puis Craig (1978) en a
ensuite repris l'étude. Plus récemment, Sela-Smith (2002) l'a modélisée à sa façon. Ce processus,
qu elle nomme Heuristic Self-Search Inquiry (HSSI), exige selon elle un abandon au sentir des
sentiments et à l'expérience de l'expérience dont le but est la transformation du savoir tacite (p.
83). Selon Sela-Smith (2002),
« La dimension tacite du savoir personnel est cet espace inteme où l'expérience, le
sentiment et la signification se rejoignent pour former à la fois une image du monde et une façon
de naviguer dans ce monde. Le savoir tacite est une organisation continuellement changeante, à
multiples niveaux et profondément ancrée qui existe pour la plus grande part en dehors de la
conscience ordinaire et est la fondation sur laquelle tous les autres savoirs s'appuient. Cette
dimension profonde du savoir est en construction chaque fois qu'une nouvelle expérience est
introduite » (Traduction libre de l'auteure) (p. 60).
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3.2 La modélisation de la recherche heuristique selon Sela-Smith (2002
L'approche de Sela-Smith, avec son insistance sur l'expérience personnelle du chercheur,
permettra aux réponses d'émerger de l'expérience de la création et aux découvertes d'être
incamées dans la réalité de l'expérience, ce qui suppose que les phases de la méthode ne sont pas
nécessairement suivies de façon linéaire. Nous nous inspirons du modèle de Sela-Smith (2002)
dans notre recherche.
3.2.1 Les 6 principes de la méthode de recherche heuristique selon Sela-Smith
Sela-Smith définit 6 principes intrinsèques à cette méthode de recherche :
A) Le chercheur a expérimenté lui-même ce qui est identifié comme étant recherché;
B) Le chercheur fait référence à une préoccupation intense ou passionnée qui l'amène à se
pencher sur son monde intérieur (reach inward) pour atteindre son savoir tacite et le
contenu de sa propre conscience;
C) La recherche démontre qu'un abandon intérieur à la question a eu lieu (en état de veille,
de sommeil, en rêvant...);
D) Un dialogue avec soi est évident, pas seulement un rapport sur les pensées ou les
sentiments;
E) La recherche est une recherche sur soi (self search);
F) Il y a évidence qu'une transformation personnelle a eu lieu par la présence d'une histoire
qui rend compte de celle-ci.
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3.2.2 Les 6phases de la méthode de recherche heuristique selon Sela-Smith (2002)
Les 6 phases de la méthode de recherche heuristique établies par Sela-Smith (2002) sont
les suivantes :
Phase 1 : l'engagement initial. Le critère le plus important pour qu'une démarche du type
que propose Sela-Smith puisse réellement se faire veut que cette recherche soit enracinée dans
l'expérience de la personne, qu'elle en soit passionnée, que la question de recherche ait des
implications sociales aussi bien que profondément personnelles.
Phase 2 : l'immersion. Une fois que la question est clarifiée, sa pertinence déterminera la
réussite de l'immersion : si la question n'est pas une vraie passion pour le chercheur, si elle est
imposée de l'extérieur, la phase d'immersion ne se produira pas. L'immersion exige que le soi
total s'engage dans la recherche en s'y abandonnant de telle sorte que la recherche se déploie
d'elle-même.
Phase 3 : l'incubation. Durant l'incubation, l'attention consciente, intense et concentrée du
chercheur se retire de la question pour permettre à la dimension tacite interne de se confronter
avec la nouvelle information obtenue durant l'immersion, pour se réorganiser et laisser émerger
de nouvelles significations, de nouveaux comportements ou sentiments. Cette phase commence
d'elle-même, sans avoir été planifiée, quand l'ajout d'informations nouvelles s'arrête
spontanément. Accepter et s'abandormer à ce processus, à ce ou ces moments d'arrêt, qui peuvent
être angoissants, permet à l'incubation de se produire plutôt que de la forcer avec des opérations
mentales délibérées.
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Phase 4 : l'illumination. Cette phase se produit au moment où le travail intérieur de la
phase 3 débouche spontanément dans la conscience et que la réorganisation du savoir tacite
amène une transformation intérieure. Cette phase peut permettre une intégration d'aspects
dissociés du soi en produisant des insights sur les significations qui ont été attribuées à
l'expérience passée et corriger des conceptions erronées. L'illumination peut se produire en un
seul moment ou elle peut prendre place en vagues successives de conscience sur une plus longue
période de temps. A mesure que de nouveaux insights émergent, ils sont notés. Ces insights à leur
tour modifient l'expérience intérieure. Le processus se fait en boucle.
Phase 5: l'explication (ou la compréhension). Cette phase vise à clarifier, intégrer et
conceptualiser les découvertes faites lors de l'immersion ou de l'illumination. L'ouverture aux
phénomènes et la centration sur l'expérience telle qu'elle apparaît sont encore ici des valeurs
importantes. Le chercheur continue à focuser, à s'explorer, à faire la recherche sur soi pour aider
les nouvelles significations à se déployer dans une compréhension globale où tout le connu se
réorganise pour accommoder le changement qui vient de prendre place. L'apport des autres
chercheurs peut avoir une résonance avec sa propre expérience à travers des lectures.
Phase 6 : la synthèse créative. Cette synthèse émerge spontanément de la réorganisation du
savoir tacite et en rend compte dans son intégralité par l'histoire de la transformation. La
synthèse peut prendre la forme d'une dissertation, d'une peinture, d'un livre, de quelque chose de
créatif. Une résonance créée chez l'observateur sera la marque distinctive de son authenticité.
L'histoire rendra compte des étapes de la méthode heuristique et de la transformation intérieure
vécue, car « la transformation de soi est un résultat attendu de cette méthode » (Sela-Smith, 2002,
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p. 70). Dans le cas présent, la thèse elle-même sera l'expression créatrice de la phase 6. Plus
particulièrement, l'histoire de la transformation personnelle sera synthétisée au point 4.3.2.
3.3 La participante
S'agissant de la méthode heuristique, la participante étant également la chercheuse, nous
introduirons l'usage occasionnel du je lorsque le texte concernera la participante ou les résultats
de la recherche, au risque sinon de nous dépersonnaliser.
Étant enseignante en art-thérapie à l'Université du Québec en Abitibi-Témiscamingue
depuis plus de 10 ans et psychothérapeute par l'art depuis 1984, ma recherche a un lien direct
avec ma pratique professionnelle. La méthode heuristique de recherche est en congruence avec
l'approche expérientielle utilisée dans la plupart des cours à l'UQAT. De plus, le Ministère de
l'Éducation a récemment accepté de financer notre maîtrise en art-thérapie; celle-ci inclura
évidemment des cours de recherche, ce qui augmente encore mon intérêt pour une méthode de
recherche qui puisse intégrer l'art.
Trente crédits représentent l'exigence minimale en art pour exercer comme art-thérapeute,
ce qui n'a pas été suffisant pour me permettre de développer une pratique artistique personnelle.
Jusqu'à 2005, mon but en art était d'avoir une connaissance fonctionnelle des médiums d'art
visuel et une connaissance plus approfondie de l'aquarelle. Récemment, j'ai développé un goût et
une passion pour passer à la création artistique comme telle.
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3.4 Les types de données
Travailler sur la création artistique exige nécessairement de produire des œuvres
personnelles. Comme mentionné précédemment, les arts-thérapeutes Allen (1995) et McNiff
(1998, 1986) ont souligné combien il serait important que l'art-thérapie développe ses propres
méthodes inspirées de l'approche qualitative et que celles-ci incluent la production artistique, un
point de vue que nous partageons.
Nous trouverons donc deux types de données : des productions artistiques et un Journal de
processus créateur. Pour Gosselin (2005), la traduction en mots de l'expérience de création est un
des principaux outils de pratique réflexive qui s'offre aux praticiens en art. L'écriture d'un
journal permet de revenir sur la réflexion et d'en analyser les données. Ceci permet «... une
accentuation de conscience importante » (Gosselin, 2005, p. 7). Le Journal de processus créateur
permettra entre autres de garder des traces de toutes les phases et de tous les mouvements du
processus créateur.
3.4.1 Les productions artistiques
Onze productions plastiques ont été retenues pour analyse, des toiles en acrylique pour la
plupart. Puisque le processus de création est au cœur de la recherche, les œuvres produites
jetteront un éclairage sur les processus psychiques à l'œuvre pendant la création.
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3.4.2 Le Journal de processus créateur
J'ai choisi un format 8 Vi x 11" pour le Journal de processus créateur. Jobin (2006, 2002)
propose de joindre le dessin ou la peinture à l'écriture à l'intérieur d'un même cahier. J'ai écrit,
dessiné ou peint avant, pendant ou après les productions plastiques, dans 3 cahiers qui couvrent
un total de 430 pages sur une durée de 30 mois. Voici des exemples des contenus touchés ;
A) Avant la production : les réflexions sur l'art, sur la création, sur les blocages rencontrés;
les notes sur les périodes de vide; les esquisses de la création à venir; l'exploration de mes
réactions somatiques liées à la démarche, les notes de lectures pré-création.
B) Pendant la production : exploration des peurs et des angoisses liées à la création, dont la
peur du jugement; notes sur les réactions immédiates à l'acte de créer; recherches sur la couleur,
la ligne ou la forme à utiliser dans la production plastique;
C) Après la production : réactions à l'oeuvre créée, exploration du symbolisme de l'œuvre et
notes de lecture concernant les réflexions suscitées par l'œuvre.
3.5 Les méthodes d'analyse des données
Nous avons effectué deux types d'analyse des données : l'analyse des œuvres et l'analyse
thématique du Journal.
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3.5.1 L'analyse des œicvres
Quatre symboles récurrents dans l'ensemble des œuvres produites, soit le gland, la spirale,
le coquillage et l'œuf, ont été analysés avec l'approche de l'amplification jungienne et de
l'association centrée. Jung (1964) a été le premier et le plus important auteur à utiliser
l'amplification des symboles et à travailler avec l'imaginaire et l'art avec cette approche.
Pour l'analyse de ces quatre symboles, nous avons consulté, outre les textes de Jung
(1993, 1964, 1959), des textes d'analystes jungiens telles que Marie-Louise Von Franz (2006,
1995, 1980, 1965), Yolanda Jacobi (1983) et Georges Romey (2005), des études de Mircea
Eliade (1980, 1965, 1959) sur le symbolisme magico-religieux, des textes du poète et philosophe
Gaston Bachelard (1978), la théorie de l'akène de l'analyste post-jungien James Hillman (1999),
des études de Priya Hemenway (2008) et de Jill Purce (1980) sur la spirale, et finalement des
textes de Dora Kalff (1973) et B. A. Tumer (2005), thérapeutes jungiennes par le jeu de sable.
Une étude approfondie de 20 pages a d'abord été faite sur chacun des quatre symboles, puis ces
textes ont été condensés en 4-5 pages chacun; vous trouverez une synthèse de ces études dans
l'Appendice A. Nous présentons en 4.2 nos conclusions sur la symbolique de l'ensemble de la
démarche artistique.
3.5.2 L'analyse du Journal de processus créateur
Le but de l'analyse du Journal étant de dégager l'essence de cette expérience, nous avons
procédé à quatre analyses distinctes pour y parvenir. D'abord une analyse thématique du Journal,
lui-même découpé en 9 périodes de création, puis une synthèse de l'histoire de la transformation
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personnelle, suivies d'une analyse des étapes du processus créateur et enfin, une analyse des six
phases du processus heuristique telles qu'elles se sont déroulées lors de la recherche.
Quatre vingt dix heures ont été nécessaires pour effectuer une analyse thématique (Paillé
& Muchielli, 2005) des 430 pages manuscrites du Journal de processus créateur. Soixante heures
ont été consacrées à l'analyse du texte, divisé de façon continue en unités de signification,
donnant lieu à 767 énoncés et 97 questionnements, dont le contenu reste très près du texte. Le
langage spontané du Journal demandait une réflexion et une lecture attentive plutôt que flottante,
pour en identifier précisément les unités de contenu. Une « démarche de thématisation » (Paillé et
Muchielli, 2005, p. 127) a été effectuée simultanément sur le premier tiers du Journal, pour
identifier les états d'âme et les thèmes présents dans les énoncés et les questionnements.
Cette analyse a permis de construire une Grille des états d'âme et des thèmes reliés au
processus créateur. L'Appendice B présente cette grille, avec des exemples d'énoncés pour
chacune des cotations. Nous avons bâti la grille des états d'âme sur le modèle d'une échelle
nominale et ordinale où nous avons classé les états d'âme par ordre décroissant de malaise
intérieur (de -10 à -1) et par ordre croissant de bien-être (de +1 à +10). Nous avons en effet pu
ressortir, directement à partir des énoncés du texte, dix états d'âme de valence positive et dix
états d'âme de valence négative et nous les avons ordonnés selon notre propre évaluation
subjective. Le questionnaire McGill sur la douleur de Melzac (Marchand, 2009) est un exemple
d'échelle nominale et ordinale qui s'utilise couramment; il permet l'évaluation subjective de sa
douleur par un patient. Dans les cliniques de douleur, il est reconnu que seul le patient peut
évaluer sa douleur avec justesse, puisqu'il s'agit d'une perception, d'une expérience personnelle
non discutable, car « elle est ressentie par le patient et interprétée à travers son vécu personnel »
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(Marchand, 2009, p. 129). Notons que la composante affective est aussi cotée dans l'évaluation
subjective de la douleur (Marchand, 2009), ce qui se rapproche des évaluations effectuées ici, qui
concernent la perception subjective du vécu, positive ou négative.
Les énoncés qui n'étaient pas liés à un état d'âme avec valence positive ou négative ont
été classés, selon le modèle des analyses thématiques de Paillé & Muchielli (2005), en quatre
rubriques différentes : Art (A), Processus personnel (P), Théorie (T) ou Thèse (TH). Ces
rubriques rassemblent les énoncés thématiques neutres, c'est-à-dire avec une valence 0. Le thème
Art (A) rassemble les notes sur des pratiques artistiques de type professionnel, telles que les
observations sur les créations en train de se faire, les notes sur la recherche des médiums
appropriés, des couleurs, des lignes ou des formes ou encore, des photographies des productions
en cours de processus; le thème Processus personnel (P) comprend les exposés de rêves en lien
avec le processus créateur, les recherches de signification personnelle, les observations ou
hypothèses sur mon processus de développement psychologique personnel et les expériences
personnelles diverses, dont les autohypnoses. La rubrique Aspects théoriques (T) comporte les
citations, lectures, références, réflexions ou notes théoriques sur l'art qui n'aboutissent pas
directement à la création, les réflexions ou notes sur l'art-thérapie ou sur la psychologie de l'art,
les questionnements sur l'identité d'artiste, les notes tirées de cours d'art ou sur l'histoire de l'art
sous forme de photographies d'œuvres d'artistes, les études de symbolisme. Finalement, la
thèse (TH) rassemble les remarques ou préoccupations directement en lien avec le projet de thèse,
avec la thèse elle-même ou avec la méthode heuristique, telles que la question de recherche, la
méthodologie de recherche, etc.
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Nous avons utilisé des statistiques descriptives pour illustrer en nombres absolus et en
moyenne les valences positives et négatives des états d'âme pour chacune des 9 périodes de
création. Nous avons aussi utilisé les statistiques descriptives pour obtenir la répartition des
énoncés thématiques de valence O (A, P, T, TH) pour chaque période, en moyenne puis en
nombres absolus; également, nous avons calculé la moyenne des thèmes présents dans les
questionnements et leur répartition en nombres absolus, pour chaque période. Toutes ces données
nous ont servi à comparer et à analyser rexpérience dans les 9 périodes de création.
3.5 Le processus de triangulation des données
Notons deux processus de triangulation des données dans la recherche : la triangulation
théorique par des lectures tout au long de la recherche, et une triangulation par la cohérence entre
le contenu symbolique des œuvres et les thèmes ressortis du Journal de processus créateur. La
triangulation théorique est inhérente à la phase 5 de la recherche heuristique, puisque, à cette
phase, les découvertes personnelles renvoient à des lectures en psychologie, en art-thérapie et en
art, permettant de mieux explorer le sujet évoqué. La cohérence entre les œuvres et le Journal de
processus créateur apparaît dans le va-et-vient entre l'édification de l'œuvre artistique et
l'écriture. Les constats concernant l'impact sur l'identité professionnelle découlent de près des
thèmes ressortis et de la signification perçue et ressentie des œuvres.
4. Présentation des résultats
Nous présentons dans cette partie l'ensemble des 11 œuvres réalisées, l'analyse de la
symbolique des œuvres ainsi que l'analyse du Journal de processus créateur. Cette dernière
comporte quatre volets : l'analyse thématique du contenu du Journal, séparé en 9 périodes de
création, l'histoire de la transformation personnelle, l'analyse des étapes du processus créateur et
l'analyse du déploiement des 6 phases du processus heuristique de recherche.
4.1 Les œuvres réalisées
Onze productions ont été retenues pour analyse : 3 dessins ou ensembles de dessins, 7
toiles en acrylique, et l'ensemble des 4 Œufs décorés. Les onze productions sont présentées ici-
bas avec, pour chaque photo, le titre de l'œuvre, le médium utilisé, ses dimensions et la date de
l'œuvre (ou du début et de la fin de la production de l'œuvre)
I  - i
Figure 1. Dessin du Coquillage 1
Pastels secs. 26 X 27 cm; 6 juin 07
Figure 2. Noyau du processus créateur
Pastels à l'huile, 7x7 cm; 30 juin 07
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Figure 3. Toile : Mise en mouvement
Acrylique. 61,9 X 76,2 cm
11 juillet - 13 juillet 2007
î.jd
Figure 4. Toile : Xayiuze
Acrylique. 55 X 61,9
14 août 2007
Figure 5. Toile : Coquillage 1
Acrylique. 55 X 61,9 cm
13 septembre - 25 octobre 2007
Figure 6. Toile : Le Cœur
Acrylique. 61,9 X 76,2 cm
1^'nov. 2007
y
m
■y.
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Figure 7. Dessins du Coquillage 2, crayons à dessin. Dimensions : à gauche, 7x10 cm;
dessins du centre, en partant du haut : 8 x 11 cm; 7 x 10 cm et 7 x 12 cm; à droite, 15 x 20 cm.
Du 22 au 24 juillet 2008
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Figure 8. Toile : Coquillage 2. Acrylique.
61,9 X 76,2 cm; 11 septembre 2008 - 29 janvier 2009
m
ti
Œuf no.l
n
A
Œuf n° 2.
1
Œufn°3. Œuf n° 4.
Figure 9. Les 4 Œufs. Styromousse, crayons gels, et acrylique.
8 X 12 cm chacun; 5 février— 16 avril 2009
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Figure 10. Toile : La spirale de coquillages. Figure 11. Toile : Les 2 vagues. Acrylique.
Acrylique, plâtre, coquillages, perles. 37 V2 x 76.2 cm; 26 juillet - 15 octobre 2009
50 cm X 50 cm; 25 juillet -16 cet. 09
4.2 L'analyse de la symbolique des œuvres
L'ensemble de la démarche contenue dans les onze productions plastiques nous apparait
témoigner à la fois d'un processus d'individuation et d'un rituel initiatique, suite au travail
d"amplification des quatre symboles récurrents dans les œuvres, soit le gland, la spirale, le
coquillage et l'œuf. La synthèse de ce travail d'analyse se trouve dans l'Appendice A.
4.2.1 Un processus d'individuation
Il y a, selon l'analyste jungienne Yolanda Jacobi (1983), deux grandes phases dans le
processus d'individuation, qui correspondent aux deux grands moments de la vie : la phase de la
jeunesse jusqu'au zénith de la vie, et celle de l'âge mûr où, désormais, l'humain est confronté à
sa fin éventuelle, la mort. Un grand renversement advient alors au mi-temps de la vie,
accompagné de crises plus ou moins fortes et parfois, d'un changement radical de direction :
divorce, changement de profession ou de résidence, pertes financières, maladies physiques ou
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psychiques, circonstances qui se sont présentées dans ma vie sous la forme d'une maladie grave
en 2004. Les Figures 2 et 3 signalent l'apparition d'un nouveau cycle, au mi-temps de la vie.
Le germe ou Le noyau du processus créateur (voir Figure 2). von Franz (1995)
nous dit que le germe ou la graine, comme l'œuf, sont des symboles liés au Soi et au processus
d'individuation. En analyse, retrouver le germe premier de soi permet de construire une réalité
nouvelle, un monde nouveau, ce qui est possible « si quelqu'un trouve le chemin du retour vers le
germe de sa personnalité, ce germe de vérité retrouvé en se penchant sur soi-même » (Traduction
libre) (von Franz, 1995, p. 232). Le gland de chêne a représenté un élan de vie, de nouvelle
croissance. Les extraits de mon Journal de processus créateur lui font écho en tant que totalité
préformée, qui contient tout et duquel tout un monde peut naître. Il est comme une petite terre
miniature, un univers à déployer, symbole de ma création et de mon identité artistique encore à
découvrir, un potentiel non encore manifesté. La disparition de la douleur au cœur qui a suivi le
dessin du gland, ressenti à priori dans le corps comme se situant près du cœur, laisse supposer
qu'une dés-inhibition des forces de création a eu lieu.
V, y
La mise en mouvement (voir Figure 3). Cette peinture contient une spirale et
est également proche du tourbillon. La spirale n'est pas liée à l'émergence d'un contenu
spécifique mais à un mouvement vers quelque chose (Tumer, 2005). Romey (2005) considère
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que c'est une forme tout en étant d'abord un mouvement et qu'elle est significative d'une énergie
de transformation, d'une dynamique évolutive. « Elle induit le développement, l'avancée, le
trajet, la mouvance » (p. 598).
Dessin et peinture du Coquillage 2 (voir Figures 7 et 8).
Comme nous le verrons plus loin, le Coquillage 2 représente symboliquement le ventre fertile de
la Mère. Les mythes des héros qui pourfendent des dragons ou des monstres représentent bien les
tâches d'individuation du début de la vie, où le but est de créer un ego fort, se séparant de
l'archétype de la mère comme symbole des profondeurs de l'inconscient; les mythes qui
racontent la deuxième phase du processus d'individuation parlent plutôt de descente dans
l'inconscient, dans la gueule du monstre qui dévore, dans « le ventre fertile de la mère » pour y
recouvrer le trésor, le contact avec le Soi (Jacobi, 1983).
V n
i'-.
Les 4 Œufs (voir Figure 9). Dans
Création myths (1995), Marie-Louise von Franz explique que les mythes de création sont des
analogies du processus d'individuation et que le symbole de l'œuf est un motif primordial de
beaucoup de mythes de création. Chez l'humain moderne, on trouve des motifs du mythe de
création, dit-elle, à chaque fois que l'inconscient prépare un progrès important de la conscience;
en analyse, le motif de l'œuf apparaît chez les clients qui se préparent à être objectif envers eux-
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mêmes, à voir véritablement la vérité de leur être. Cela amène un changement total de leur
perception du monde, d'eux-mêmes et des autres, d'où l'idée d'une renaissance. « Quand l'œuf
apparaît dans un rêve, alors vous savez que la naissance de la conscience, en tant qu'acte de
réflexion sur soi, est au moins possible, elle est constellée » (Traduction libre) (p. 231).
Le processus d'individuation chez l'humain moderne. Les mythes de création, de mort et
de renaissance continuent de vivre dans la psyché inconsciente moderne (Jacobi, 1983). Ce
processus vise un renouvellement de la personnalité, une renaissance «... de ce qui a été
supprimé, de la "nature" non vécue dans l'homme, aussi bien que renaissance de son "esprit"
négligé et sous-développé, les deux devant être recherchés pour obtenir l'achèvement de
l'individu » (Traduction libre) (p. 61).
Cette renaissance, cette régénération, cette nouvelle « création du monde » sont répétées
constamment dans le cours de la vie humaine. Jacobi (1983) nous dit que l'humain vit en fait
quatre naissances métaphoriques ou réelles ; à sa naissance, à la puberté, au mi-temps de la vie et
à sa mort réelle. Le corps spirituel émerge au mi-temps de la vie; l'individu s'associe alors
consciemment avec le Soi : il s'agit d'une renaissance dit-elle.
Concrètement, que signifie cette « renaissance » ou cette « création du monde »? Jacobi
(1983) nous dit qu'il s'agit simplement d'une nouvelle connaissance, d'un nouvel insight à
propos de soi qui est ajouté à la conscience; ils sont « nés » ou re-nés parce que sortis de
l'inconscient : ils peuvent être vus, discriminés, nommés. L'identité d'artiste qui surgit lors de la
série des quatre Œufs en est un exemple.
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Le processus spirituel dans la démarche artistique. La fascination pour la spirale est un
exemple de spiritualité vécue chez les humains modernes à travers l'observation d'un principe
d'ordonnancement spirituel dans la matière (von Franz, 2006). La spirale est apparue
implicitement dans la peinture Mise en mouvement, et les dessins et peintures du Coquillage 1 et
du Coquillage 2 puis explicitement dans les deux dernières peintures, La spirale de coquillages et
Les deux vagues.
Coquillage 1. (Voir Figure 5). Une loi mathématique ordonne la spirale
logarithmique des coquillages que j'ai dessinés ou peints; c'est la loi du nombre d'or ou nombre
Phi : si l'on considère le ratio de la distance avec laquelle une ligne s'éloigne de plus en plus de
la précédente, on s'aperçoit qu'elle s'éloigne dans la proportion de 1.61803, c'est-à-dire ce qui
est connu en art et en architecture comme « la règle d'or » ou encore, les nombres de Fibonacci
(Hemenway, 2008). On parle de la « spirale d'or » pour désigner la spirale créée par la nature
dans ces coquillages.
Le symbole de la spirale a différentes significations selon les productions 1, 3, 5, 7, 10 et
11, mais c'est d'abord et avant tout un symbole du Soi et un symbole universel, car il représente
un principe d'ordre à l'œuvre dans la nature (Hemenway, 2008). Les artistes, sculpteurs,
architectes, mathématiciens, physiciens, botanistes connaissent bien ce code secret de la nature;
certains y ont consacré beaucoup de leurs travaux, tel le mathématicien suisse Bemouilli (1654-
1705) (Hemenway, 2008).
58
Le Soi peut se manifester à toutes les phases du processus d'individuation et il le fait
généralement quand l'ego a besoin d'être guidé. L'apparition d'un symbole du Soi amène alors la
possibilité que l'équilibre soit rétabli : le Soi en tant que centre régulateur permet que des choix
de vie soient faits et que des actions soient posées en résonance avec la vérité la plus profonde de
la personne (von Franz, 2006). L'acceptation de l'identité d'artiste qui ressort de cette démarche
en est un exemple.
4.2.2 Un rituel initiatique
Pour Eliade (1959), les éléments constitutifs de l'initiation continuent d'être actifs dans la
psyché de l'humain moderne qui vit une existence désacralisée, c'est-à-dire sans expérience
religieuse proprement dite. Ces éléments initiatiques apparaissent dans l'art, la littérature, les
rêves et la vie imaginaire en général, qui sont remplis de symboles et thèmes religieux. Ils se
vivent également dans les épreuves : « ... dans les crises spirituelles, la solitude et le désespoir
que tout être humain doit traverser pour accéder à une existence responsable, authentique et
créatrice » (Eliade, 1959, p. 270).
Eliade (1959) a constaté deux catégories importantes d'initiation : les rites de puberté
grâce auxquels les jeunes gens accèdent au sacré, à la connaissance et à la sexualité, et les
initiations spécialisées qui visent plutôt une régénération spirituelle, deux types de processus
qu'il considère comme archétypiques. La majorité des épreuves initiatiques supposent une mort
rituelle suivie d'une résurrection ou d'une nouvelle naissance. Cependant, certaines épreuves
initiatiques comportent plutôt le motif du « regressus ad uterum » : régénération et renaissance.
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Le regressus ad uterum. Dans ce type de rituel, «... à l'idée de mort est substitué l'idée
d'une nouvelle gestation suivie d'une nouvelle naissance, et l'initiation s'exprime plutôt en
termes embryologiques et gynécologiques» (Eliade, 1959, p. 274). Dans certaines initiations
brahmaniques par exemple, le protagoniste est alors dem fois né. Cette deuxième naissance est
d'ordre spirituel. Le regressus ad uterum vise la régénération de l'initié; il suppose l'abolition du
temps écoulé, afin de recommencer une existence « pure », c'est-à-dire « qui n'a pas encore subi
les atteintes du Temps » (Eliade, 1959, p. 123).
X/ •  • t
Figure
Figure 5. Figure 7 (partie). Figure 8.
Les dessins et peintures du Coquillage 1 et du Coquillage 2 présentent un lien avec les
rituels initiatiques du regressus ad uterum, en raison du symbolisme gynécologique et
embryonnaire de la coquille (Eliade, 1980/1952). Ici, l'être se love à l'intérieur du corps
symbolique de la Grande Mère dans la nostalgie de l'unité primordiale avec elle, pour y préparer
sa régénération et sa renaissance. Il y a une recherche d'un « recommencement de l'existence
avec la somme intacte de ses possibilités» (Eliade, 1959, p. 128). Ce besoin maternel ne
concerne pas la mère réelle, mais bien l'Image de la Grande Mère, c'est-à-dire « le désir de
réintégrer la béatitude de la Matière vivante encore non formée », d'après Eliade (1980/1952, p.
21).
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Pour Eliade (1980/1952), il y a ici la mort à la condition profane d'avant et l'apparition
d'une nouvelle identité de l'ordre du sacré. Il y aura effectivement au bout de ce processus, la
naissance d'une nouvelle identité plus proche du Soi de ma personne : celle d'artiste, un potentiel
négligé. Ce qui rejoint le thème de la « deuxième naissance ».
Les épreuves de type symplegade (Eliade, 1959). Ce sont des épreuves à première vue
impossibles à réussir telles que de passer entre des rocs qui s'entrechoquent, des portes en forme
de mâchoires, deux meules en continuel mouvement, deux montagnes tranchantes et toujours en
mouvement, etc.; elles supposent un passage dangereux infranchissable ou une épreuve
paradoxale. Celles-ci font partie intégrante des rites de puberté comme des initiations spirituelles
et symbolisent la nécessité d'un changement intérieur de mode d'être (Eliade, 1959).
Xayiuze et Le Cœur (voir Figures 4 et 6). J'ai inventé le nom Xayiuze
dans un effort pour démystifier le pouvoir de mon sévère critique intérieur, pour me l'approprier
en quelque sorte. Les peintures Xayiuze (voir Figure 4) et Le cœur (voir Figure 6), dont la forme,
la couleur et le traitement en matière épaisse se ressemblent beaucoup, témoignent d'une épreuve
de type symplegade. En effet, au moment où ils ont été peints, aux périodes de création 2 et 3, je
tentais de dépasser plusieurs blocages à la création. Entre autres, j'ai eu des palpitations
cardiaques constantes, pendant environ deux mois. J'ai réalisé que j'avais des palpitations si je
peignais, à cause du sévère critique intérieur Xoy/wze, et que j'en avais aussi si je ne peignais pas,
car le besoin de créer était très fort. C'était comme de tenter de passer entre deux meules en
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mouvement continuel, une épreuve dont je me suis sortie par un travail intérieur. La peinture Le
cœur a été le point final à ces palpitations après une série de dessins et de dialogues avec des
personnages intérieurs.
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Les 4 Œufs (voir Figure 9).
La deuxième naissance (Eliade, 1959). La série des quatre Œufs est un symbole de la
deuxième naissance. L'œuf est le lieu où se prépare une transmutation et celle-ci est réalisée dans
la quaternité des Œufs. On le voit par le changement de l'énergie intérieure qui, de souffrante au
début du processus de création artistique, devient libre et Joyeuse, par la disparition des doutes
constants et l'acceptation de l'identité d'artiste à la période de création 8. Au moment de la série
des Œufs, d'autres symboles archétypiques du Soi, selon l'approche jungienne, apparaissent dans
le contenu du 3' Journal de processus créateur : le sage, ici sous la forme de l'artiste intérieur, et
l'enfant créatif. Le chiffre 4 lui-même réfère également à la naissance (von Franz, 1995).
4.2.2 Résumé du processus d'individuation tel qu 'il apparaît dans les œuvres
Marie-Louise von Franz (1995) a remarqué deux types de personnalité chez les artistes.
D'une part, le type « bohémien » que l'on retrouve surtout dans le milieu artistique; d'autre part,
le type de personnalité créative qui s'est adaptée à la collectivité, qui est forte et qui a alors
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besoin d'une expérience déstabilisante pour se remettre à créer, comme une dépression ou même,
dit-elle, comme une maladie.
Mon processus d'individuation me mène vers une régénération et une renaissance
intérieure (Eliade, 1959). Après une dés-inhibition des forces de création {Le noyau du processus
créateur) et la mise en mouvement de l'énergie psychique {La mise en mouvement), puis
l'épreuve du symplegade (Xayiuze, Le cœur), il y a le refuge dans la coquille {Coquillage 2), un
séjour dans la mère cosmique symbolique. Ce n'est qu'au prix de ce passage, de cette gestation
dans l'intériorité, que l'émergence devient possible, amenant une renaissance et une régénération
symboliques, signalées par la série des quatre Œufs.
^  Figures 5, 10 et 11.
Les peintures de spirale (voir Figures 5, 10 et 11) représentent un mouvement vers le Soi,
typique du processus d'individuation de la deuxième moitié de la vie : une fois bien différencié,
l'individu se ré-identifie à une conscience plus grande que son individualité, il effectue un voyage
de retour au Centre (Purce, 1980). Il y a effectivement eu ici renaissance de ce qui avait été
supprimé ou négligé du Soi, car la démarche artistique a provoqué l'acceptation de l'identité
d'artiste et un contact renouvelé avec une vitalité et une énergie intérieures, comme en parle le
Journal de processus créateur.
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4.3 Les Journaux de processus créateur
Nous aborderons dans cette section l'analyse thématique du contenu du Journal de
processus créateur, l'histoire de la transformation personnelle, les étapes du processus créateur
présentes dans la démarche artistique, et finalement, le déploiement dans le temps des 6 étapes de
la méthode heuristique de recherche.
4.3.1 L'analyse thématique du Journal
Comme mentionné en 3.4, les 430 pages du Journal de processus créateur ont été écrites
sur 30 mois, soit du 29 avril 2007 au 15 octobre 2009. À la relecture du Journal, nous avons pu
distinguer 9 périodes différentes du processus de création, d'une durée variable; nous les avons
découpées dans le temps soit en fonction des saisons, soit en fonction des phases du processus
créateur ou encore, en fonction du processus de recherche heuristique.
Le Tableau 1 présente les 9 périodes de création en indiquant quelles créations ont été
réalisées durant chacune de ces périodes. Un titre a été donné à chacune de ces périodes pour en
faire ressortir certains aspects déterminants. Nous présenterons pour chacune des 9 périodes de
création, le nombre d'entrées dans le Journal, le vécu principal du processus de création, les
valences positives ou négatives du vécu ainsi que la moyenne des thèmes et questionnements
abordés pour chaque période.
Les figures 12 à 17 présentent ces données statistiques à l'Appendice C. La Figure 12, à
l'Appendice C, indique la répartition des valences positives et négatives du vécu dans les 9
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périodes de création, en nombres absolus, et la Figure 13, leur moyenne tenant compte du nombre
d'entrées dans chacune de ces périodes, le nombre d'entrées étant le nombre de journées où des
écrits ont été consignés dans le Journal de processus créateur. Les figures 14 et 16 présentent la
moyenne des thèmes et des questionnements pour chaque période, et les figures 15 et 17, les
thèmes et les questionnements abordés dans chaque période, en nombres absolus. Nous vous
inviterons à les consulter immédiatement pour constater visuellement leur évolution, car nous ne
ferons référence qu'aux figures 12, 13, 14 et 16 dans ce qui suit, et non aux figures 15 et 17.
La période 1 : du 29 avril au 6 Juin 2007. L'épreuve du vide et le saisissement artistique.
Quatre entrées dans le Journal. Dans cette période, je me sens confrontée au vide : je ne sais plus
ce que veut dire créer, ni même ce qu'est un artiste et je ne sais pas ce que j'ai le goût de créer. Je
cherche ma voie. Je suis aux prises avec différentes peurs quant à la création, dont la peur du vide
et la peur d'être jugée. La période se termine par une expérience de « saisissement artistique »,
entendue au sens d'inspiration subite, à la vue d'un coquillage. Nous ne retrouvons qu'une seule
production artistique durant cette période, un dessin du coquillage 1 (voir Figure 1).
Les valences positives et négatives du vécu sont à peu près égales dans la période 1
comme l'indique la figure 12' et les deux types de valence sont plutôt moyennes comparées à
l'ensemble des 9 périodes (voir Figure 13). Les thèmes abordés (voir Figure 14) sont à 60%
théoriques (T), à comparer à 25 % processus personnel (P), 15 % artistique (A) et G % thèse
(TH). Les questionnements (voir Figure 16) sont surtout personnels (?) à 50%, comparé à
33,3 % T, 16,7 % A et 0 % TH.
' Un rappel : les figures 12 à 17 se trouvent en Appendice C.
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Dessins et toiles selon les périodes de création, sur 30 mois
Figures # :
10,11
MPériodes de
création
Légende :
Période : Titre de cette période
Période 1 : 27 avril 07 au 6 juin 07
Période 2 : 30 juin 07- 31 août 07
Période 3 : 1er septembre - 1er novembre 07
Période 4 : 2 novembre 07 au 14 avril 08
Période 5:15 avril au 14 juin 08
L'épreuve du vide et le saisissement artistique
Figure # 1
La mise en mouvement : ouvrir les portes de
la création et rencontrer des obstacles à la
création
Figures # 2,3, 4
Le plaisir de créer : le Coquillage 1
Figures # 5, 6
Arrêt de la création et du Journal
Aucune production
Reprise du Journal : le deuil
Aucune production
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Période 6 : au 30 Juillet 08
Période 7 : 4 septembre au 11 décembre 08
Période 8 : 29 janvier au 25 juin 09
Période 9 : 2 juillet au 15 octobre 09
Errance et reprise de la création ; dessins et
photographies de coquillages
Figure # 7
L'appropriation de l'expérience
artistique : le Coquillage 2
Figure # 8
La naissance de l'identité d'artiste ;
les 4 Oeufs
Figure # 9
Fin du processus de création.
Les 2 dernières productions
Figures # 10,11
La période 2 : du 30 juin au 31 août 2007. La mise en mouvement : ouvrir les portes de la
création et rencontrer des obstacles à la création; 26 entrées dans le Journal. Je m'octroie
toujours une semaine complète de création durant l'été. Dès le 30 juin, le dessin du noyau
créateur (voir Figure 2), une image de totalité non différenciée du processus créateur en
émergence, provoque un effet totalement inattendu : le dessin de ce noyau, ressenti comme situé
physiquement près du cœur, y fait disparaître une oppression ressentie depuis quelque temps. Par
la suite, la toile « Mise en mouvement » (voir Figure 3) indique qu'une énergie s'est activée dans
la psyché.
Plusieurs obstacles à la création doivent être travaillés pour réussir à créer, dont le
perfectionnisme, la peur de m'exprimer, la procrastination, les pièges du « talent », la tendance à
bloquer mes élans, l'impatience de créer, la pression de la réussite artistique et surtout, la peur
d'être jugée. Je rencontre la violence de mon propre jugement négatif sous la forme d'une sorte
de « démon intérieur » que je nommo Xayiuze (voir Figure 4).
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I
À cette période, je découvre également combien mon énergie intérieure monte lorsque je
crée et combien je deviens frustrée, angoissée, irritable lorsque je ne crée pas; je réalise que cette
énergie créatrice demande à naître depuis longtemps. Le 26 juillet 2007, je rêve plusieurs fois que
je fais de l'art; je rêve également au gland de chêne (c'est-à-dire le noyau du processus créateur)
qui commence à faire des bosses sur son pourtour, comme si l'énergie commençait à bouillonner
de l'intérieur.
Je continue la recherche sur mon identité d'artiste en y cernant quelques éléments plus
précis : l'attirance pour la matière épaisse, pour la sensualité et la féminité que je retrouve dans
les œuvres de Georgia O'Keefe (Montgomery, 2006), et le besoin d'une connexion avec la
dimension spirituelle de l'être à travers l'art. Je découvre mon style, j'apprends à utiliser
'  l'acrylique et je développe les rudiments de ma méthode personnelle de création, comme suggéré
par Lemonchois (2003). Je commence la démarche proposée par Cameron (1992) pour libérer
l'artiste en soi. Cette démarche comporte essentiellement deux volets : écrire spontanément 3
pages le matin, sans aucun critère de réussite, seulement à partir de ce qui nous passe par la tête;
cela aide à libérer la créativité en déversant les préoccupations et pensées négatives du cerveau
« logique », ce qui aide à faire place au cerveau « artistique »; et s'accorder un moment pour
nourrir l'artiste en soi, chaque semaine. Elle propose aussi différents thèmes de réflexion avec
questions à répondre, pour nourrir l'artiste et libérer sa créativité, pour une démarche de 12
semaines. J'ai complété 6 chapitres, en août et septembre 2007.
Les valences négatives du vécu à cette période (voir Figures 12 et 13) reflètent certains
)  malaises physiques en lien avec le proeessus créateur, dont des douleurs au niveau du cœur et des
difficultés ponctuelles à respirer, qui sont finalement dépassées. Les valences positives plus
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élevées qu'à la première période de création reflètent, quant à elles, la découverte du plaisir et de
la satisfaction de créer. Cependant, si l'on tient compte du nombre d'entrées, les valences
positives et négatives du vécu demeurent moyennes (voir Figure 13). Les thèmes théoriques (T)
(46,4 %) et de processus personnel (P) (30,7%) sont manifestement plus présents que les thèmes
artistiques (A) (14,5 %) ou que ceux reliés à la thèse (TH) (8,4 %) (voir Figure 14). Par ailleurs,
les questionnements sont surtout personnels 57,1 % P comparés à 25 % A, 10,8 % T et 7,1 % TH
(voir Figure 16).
La période 3 : du 1^'^ septembre au novembre 2007. Le plaisir de créer : le Coquillage
1; 16 entrées dans le Journal. Il n'y a plus aucune entrée dans le Journal durant l'automne après
le novembre 2007, une surcharge de travail puis un deuil ayant amené un arrêt temporaire de
l'écriture et de la création artistique après cette date.
Cette période est caractérisée par le très grand plaisir de peindre le Coquillage 1 (voir la
Figure 11), qui dure six semaines. J'y goûte le sentiment d'être immergée dans le moment
présent, le sentiment de vivre le flow (Csikszentmihalyi, 2004), le ravissement de créer. Je prends
conscience de deux façons opposées de peindre : d'un côté, les peintures expressionnistes
(Xayiuze et Le Cœur, voir Figures 4 et 6), qui m'aident à exprimer une douleur ou à sortir d'un
blocage personnel, sont faites très rapidement et en une seule séance, les mains plongées dans la
pâte épaisse d'acrylique, et de l'autre, les peintures figuratives, telles que le Coquillage 1, sont
exécutées au pinceau, très lentement et par petites touches transparentes. La peinture Le cœur
(voir Figure 6) clôt une démarche d'exploration personnelle par l'art-thérapie somatique' sur des
' L'art-thérapie somatique consiste à explorer une douleur ou un malaise physique par la représentation picturale en
se centrant essentiellement sur les particularités de la sensation physique elle-même (Hamel, 2007).
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palpitations cardiaques qui disparaîtront définitivement à la suite de celle-ci. Les palpitations
cardiaques se présentent si je ne peins pas, car le besoin d'exprimer est fort comme un bébé qui
veut sortir, mais aussi si Je peins à cause de ma peur intense d'être jugée. Seul un dialogue
intérieur en imagination active permettra de sortir de cette impasse. J'y reviendrai au point 4.3.2
dans l'histoire de la transformation personnelle.
Je continue également la démarche proposée par Cameron (1992) jusqu'en octobre 2007.
Cette démarche m'aide à prendre conscience des blocages et des peurs de créer qui m'habitent
encore; la procrastination, la peur de ma sensibilité et la peur de m'exprimer sont les principaux
blocages travaillés. Un rêve me parle d'une nouvelle estime de moi-même comme artiste.
Les valences positives sont beaucoup plus élevées que les valences négatives durant cette
période (voir Figures 12 et 13). C'est d'ailleurs la période où elles seront les plus élevées des 30
mois de la recherche. La découverte du plaisir et du besoin intense de créer explique ces résultats.
Les valences négatives recouvrent les moments où je rencontre des peurs et des blocages, les
moments de procrastination et les processus personnels où je travaille les douleurs physiques
reliées au processus créateur.
Un pourcentage de 29,8 % des thèmes et de 75 % des questionnements est maintenant de
nature artistique (A) (voir les Figures 14 et 16). J'en déduis que plus l'attention porte sur la
production artistique comme telle, plus la satisfaction et les valences positives du vécu sont
élevées.
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La période 4 : du 2 novembre 2007 au 14 avril 2008. Arrêt total du Journal et de la
création; aucune entrée dans le Journal. Du début novembre à la mi-décembre, je vis une
surcharge de travail, puis j'apprends le décès de ma mère le 16 décembre 2007. J'arrête alors
complètement de créer et d'écrire dans mon Journal de processus créateur, jusqu'en avril 2008.
Durant cette période, je me sens incapable de toucher à mes pinceaux ou de penser à créer quoi
que ce soit. L'idée de peindre ramène une souffrance trop vive, comme si je ressentais alors une
brûlure intérieure. Peindre me demande une très grande sensibilité et une attention à mon monde
intérieur; or, seule la souffrance est présente à ce moment-là. Je comprendrai plus tard que cette
brûlure intérieure est liée à une culpabilité : je me sens trop coupable pour me permettre de vivre
et de peindre.
La période 5 : du 15 avril 2008 au 14 juin 2008. Reprise du journal créateur : le deuil;
quatre entrées dans le Journal. Cette période couvre la reprise timide des écrits dans mon Journal
de processus créateur au printemps 2008. Dans cette période, je constate l'incapacité dans
laquelle je suis de peindre depuis le décès de ma mère, je cherche à nouveau ma direction, je me
sens perdue et devant le vide comme au début de ma recherche.
Également, je suis préoccupée par la réécriture de mon projet de thèse qui n'a pas été
accepté la première fois. Je réalise que j'ai tenté de cacher mon intérêt pour mon identité d'artiste
dans mon premier projet de thèse, comme si cela n'était pas acceptable dans un milieu
scientifique. Même si j'y fais cinq dessins timides du coquillage 2, je ne ressens pas la présence
de l'élan créateur et je ne peins pas de toile. Je suis encore essentiellement dans le deuil. A tout le
moins la période se termine-t-elle par l'identification de la direction à donner à ma
création lorsque je prends conscience que les coquillages me fascinent encore.
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Dans cette période, les valences négatives sont les plus fortes de tous les 30 mois (voir
Figures 12 et 13), ce qui s'explique par le vécu de deuil. Les thèmes présents (voir Figure 14)
portent le plus souvent sur la thèse (TH) : 44,5 % et en moindre quantité sur les processus
personnels (P) : 33,3 % et les aspects artistiques (A) : 22,2 %. De même pour les
questionnements: 57% TH, 29% P et 14% A (voir la Figure 16). Les thèmes et
questionnements théoriques (T) sont absents.
La période 6 : du 7^*^ au 30 juillet 2008. Errance et reprise de la création : dessins et
photographies du Coquillage 2; sept entrées dans le Journal. Cette période recoupe ma
production de l'été 2008 (aucune entrée n'a été faite pour le mois d'août 2008). Je décrirais cette
période comme essentiellement marquée par une errance créative : je me sens encore devant le
vide. J'ai de la difficulté à me remettre dans la création, je ressens l'urgence de peindre en même
temps que la peur de peindre. Je me bataille avec mon identité d'artiste et réussis à en tenir
compte dans mon 2® projet de thèse qui cette fois sera accepté. Bien que je n'entreprenne pas
encore la peinture du coquillage qui m'intéresse, je fais des croquis et des photographies de celui-
ci. Je me bats avec la difficulté du dessin.
Des prises de conscience importantes se produisent à propos de la procrastination : je
réalise à quel point elle est présente, je consulte les écrits de Jobin (2006) sur le sujet et j'en
questionne les causes. Cette exploration est cruciale, car mon énergie remonte de façon
importante à la suite de ces prises de conscience; je réalise que la procrastination amène de
l'insomnie alors que créer maintient des valences positives dans mon vécu. Ce sera déterminant
pour la suite du processus créateur. À partir de cette période, les thèmes et questionnements
artistiques prendront de plus en plus de place (voir Figures 14 et 16).
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Les valences positives et négatives du vécu s'égalent (voir Figures 12 et 13). La montée
des valences positives accompagne la montée de la fréquence des thèmes et des questionnements
artistiques, qui sont en majorité : 35,9 % des thèmes et 100 % des questionnements concernent
les aspects artistiques (A) (voir Figures 14 et 16). Pour les autres thèmes, nous remarquons
30,8 % F, 20,5 % T et 12,8 % TH (voir Figure 14).
La période 7 .• du 4 septembre au 11 décembre 2008. L'appropriation de l'expérience de
créer : Le Coquillage 2; 18 entrées dans le Journal. Cette période rassemble les écrits et la
production créative de l'automne 2008. Elle est marquée par l'appropriation de l'expérience
artistique : dès le mois de septembre, plusieurs décisions structurantes sont prises : à partir de ce
moment, je peins régulièrement tous les jeudis et je prends un cours de dessin d'un an. Le Journal
de cette période est marqué par le plaisir, la fascination et la satisfaction de créer, d'utiliser les
médiums et d'inventer des façons de travailler ma toile. J'inclus dans mon Journal plusieurs
illustrations d'artistes que j'admire ou qui ont des sources d'inspiration semblables aux miennes.
A cette période, les valences positives du vécu deviennent beaucoup plus fortes que les
valences négatives (voir Figures 12 et 13). Les thèmes artistiques abordés sont les plus fréquents
de tous les 30 mois, avec un pourcentage de 48 % comparé aux thèmes F (19 %), T (29 %) et TH
(3,8 %) (Voir Figure 14). Quant aux questionnements artistiques, ils occupent 77 % de l'espace,
comparé à 15,3 % TH, 7,7 % T, et G % F (voir Figure 16). Ici aussi, il semble que les valences
positives remontent lorsque l'attention à la création concrète des œuvres prend plus de place. La
création du Coquillage 2 occupera tout l'automne pour se terminer le 29 janvier 2009.
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La période 8 : du 29 janvier 2009 au 25 juin 2009 : La naissance de l'identité d'artiste;
les 4 Oeufs; 17 entrées dans le Journal. Cette période recouvre l'hiver et le printemps 2009, qui
sont tous deux marqués par la création des Œufs et l'utilisation de l'autohypnose' pour faciliter la
création. Quatre rêves concernant des œufs, des bébés ou de jeunes enfants ainsi que le motif de
la quatemité signalent la naissance de quelque chose de nouveau : ce sera celle de mon identité
d'artiste, que j'assumerai pleinement en février. Pour la première fois, je signe une peinture. Je
travaille avec le sage-artiste intérieur et m'amuse comme une enfant à décorer des œufs
« Fabergé ». Je retrouve l'enfant créatif et le royaume magique de mon enfance. Mes conceptions
de l'art et de l'artiste se précisent. Je suis consciente de la frustration que je ressens dès que trop
de temps passe sans que je ne crée.
Encore ici, les valences positives sont beaucoup plus hautes que les valences négatives du
vécu (voir Figures 12 et 13). Les thèmes de type artistiques demeurent beaucoup plus fréquents
que les autres types de thèmes : 41,7 % A, contre 33,3 % F, 16,7 % T et 8,3 % TH (voir Figure
14). C'est encore plus frappant avec les questionnements : 77 % A, 15, 3 % F, 0 % T et 7,7 % TH
(voir Figure 16).
La période 9 : du 2 juillet au 15 octobre 2009. Fin du processus de création; les deux
dernières toiles; 16 entrées dans le Journal. Cette période recouvre les derniers mois du
processus de création. Au début, j'ai l'impression de retomber dans une période de vide et
d'errance puis je comprends avec l'aide de ma directrice de thèse que mon processus de
recherche est terminé : j'ai conquis l'identité d'artiste et maintenant je me pose essentiellement
' L'autohypnose a été utilisée dans le contexte d'un cours de doctorat sur l'hypnose éricksonnienne où le professeur
m'a suggérée de faire un travail de session en utilisant l'autohypnose pour favoriser la création artistique.
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des questions d'artiste. Je continue en effet ma création avec 2 autres toiles : La spirale de
coquillages et Les 2 deux vagues. Je suis sur ma lancée d'artiste. Je commence à étudier la
signification du symbole de la spirale, ce qui m'amène à constater la présence d'une thématique
spirituelle à travers ma création artistique.
Les valences positives et négatives du vécu sont à peu près égales; cela reflète les hauts et
les bas de l'automne : satisfaction de créer, frustration quand je ne le fais pas (voir Figures 12 et
13). Je note peu d'états d'âme dans mon Journal de création, car j'y note plutôt la recherche
théorique sur la spirale. Les thèmes abordés le reflètent donc : 47,5 % T, 27,1 % A, 22 % P et
3,4 % TH (voir Figure 14). Les questionnements sont surtout centrés sur la recherche artistique
(33,3 % A) et sur la recherche théorique (33,3 % T) comparés à 16,6 % de P et 16,6 % TH (voir
Figure 16).
4.3.2 L'histoire de la transformation personnelle
Les écrits du Journal donnent accès à l'histoire de la transformation personnelle. Nous la
résumerons ici en retraçant les principales transformations des savoirs tacites, à travers
l'expérience de la création. Ces savoirs tacites toucheront aux thèmes des blocages à la créativité,
de la conquête de l'identité d'artiste, de la confiance en soi et de la vie spirituelle.
75
4.3.2.1 Les savoirs tacites eût égard aux blocages à la créativité
Dans les périodes de création 2 et 3, j'ai dû travailler beaucoup de difficultés et de
blocages à la créativité pour parvenir à créer. J'aborderai ici les thèmes suivants : la rencontre du
vide, la peur du jugement, le perfectionnisme, les palpitations cardiaques et la procrastination.
La rencontre du vide. Au moment où je suis parvenue à m'accorder enfin du temps pour
créer, j'ai dû faire face au sentiment de vide. Devant la possibilité de créer, je ne savais plus ce
que voulait dire créer, être artiste, ou ce que j'aimerais peindre. Aucune des conceptions tacites
que j'avais à ce sujet ne tenait plus. J'ai dû accepter de ne plus rien savoir, accepter de faire face
au vide sous peine de le remplir de quelque chose qui n'aurait pas été significatif; j'ai attendu
l'inspiration, qui est finalement venue. J'élaborerai plus loin sur les conceptions tacites reliées à
l'identité d'artiste que j'ai dû confronter.
La peur du jugement. C'est probablement le principal obstacle que j'ai eu à surmonter. À
la suggestion de Cameron (1992), j'ai fait un dialogue avec mon juge intérieur avant de le
peindre. J'ai rencontré en moi un juge si sévère qu'il est apparu sous forme de démon. Il a
émergé spontanément en une seule séance où j'ai utilisé une technique de peinture très rapide,
avec une pâte d'acrylique très épaisse. Il est pour ainsi dire sorti de lui-même de mes mains (voir
Figure 4, Xayiuze). Je me paralysais par les jugements sévères que je me faisais subir ou que je
projetais sur les autres. Au début donc, après avoir traversé l'épreuve du vide, j'avais
énormément de difficulté à créer ce que je voulais, car je jugeais négativement à l'avance tout ce
que je voulais créer; par après, je jugeais que ce que j'avais fait était affreux et n'avait aucune
valeur artistique. Le fait de dialoguer avec lui puis de le peindre m'a permis de réduire
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considérablement son pouvoir sur moi, ou du moins le croyais-je tout d'abord. Cameron (1992)
m'avait prévenue : aussitôt que je ferais les exercices de dialogue avec le juge intérieur et que je
lui enlèverais de son pouvoir, je le rencontrerais dans la réalité! Et en effet, la semaine d'après,
lors d'un atelier d'acrylique où j'avais amené mes aquarelles pour les montrer au professeur, une
artiste professionnelle les a regardées et m'a dit la pire chose que je pouvais me faire dire sur des
aquarelles : « Ah oui, c'est très décoratif ». J'en ai été anéantie. Pendant les deux heures qui ont
suivi, je n'ai rien pu faire et ce n'est que grâce à la délicatesse et au savoir-faire du professeur et
d'une amie à qui je m'étais ouverte de ce qui se passait que j'ai pu sortir de l'état d'abattement
total dans lequel j'étais plongée. J'avais une fois encore donné à cette femme tout le pouvoir de
décider de la valeur artistique de mes œuvres et par delà, le pouvoir de décider de ma valeur
personnelle. Prendre conscience de cette projection m'a permis d'effectuer un revirement et de
décider efficacement de ne plus donner aux autres le pouvoir sur mon identité d'artiste. Ce que
j'ai modifié ici, c'est la conception tacite selon laquelle seul le regard de l'autre peut décider de
l'identité d'artiste. Il y avait aussi une image tacite de moi-même comme incapable de créer de la
beauté, c'est-à-dire, un manque d'estime de moi-même. Une bonne part de la peur du jugement
s'est bouclée vers la fin de la période 3 par un rêve dans lequel l'artiste professionnelle en
question est venue m'offrir d'exposer mes œuvres dans sa galerie d'art!
Cette peur du jugement s'est manifestée aussi de toutes sortes de façons : par la peur de
ma sensibilité, la peur de m'exprimer, la tendance à bloquer mes élans créateurs et le
perfectionnisme.
Le perfectionnisme. Celui-ci se manifestait dans le «piège du talent», c'est-à-dire
l'obligation de démontrer que j'avais du talent, à mes yeux et aux yeux des autres, ce qui créait
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une pression de réussite artistique paralysante. J'avais rillusion que si je peignais une œuvre
« parfaite », j'éviterais les jugements négatifs! De plus, j'avais la conception tacite qu'une vraie
artiste peut peindre une œuvre parfaite dès le premier jet! Quand j'ai compris que ce n'était pas le
cas, j'ai pu m'amuser à expérimenter toutes sortes de techniques, de couleurs, de formes et de
placements sur le papier; je me suis amusée à explorer le Coquillage 11 avec des photographies et
différentes esquisses juste pour le plaisir d'explorer d'abord mon sujet. J'ai aussi compris qu'en
réalité, il y aura toujours des gens qui aimeront ce que je fais et d'autres qui n'aimeront pas!
D'autre part, comme Langer (2005) l'explique si bien, la perfection n'existe pas; ce que l'on juge
« parfait » dépend en fait des valeurs, des contextes, des goûts!
Les palpitations cardiaques. Pendant deux mois, j'ai eu des palpitations cardiaques
presque constantes durant la journée. J'avais d'abord observé que le fait de dessiner le noyau
créateur (voir Figure 2) avait allégé une pression au niveau du cœur. J'ai donc décidé d'explorer
ce qui se passait dans mon cœur par l'art-thérapie somatique, en explorant la sensation physique
par le dessin de celle-ci (Hamel, 2007). J'ai découvert un petit personnage féminin affolé qui
cognait contre les parois de mon cœur pour se faire entendre; un dialogue en imagination active
m'a permis de saisir qu'elle était impatiente de créer, car elle attendait de peindre depuis trop
longtemps! C'était l'enfant sauvage en moi. Une autre enfant, un peu plus vieille, était essoufflée,
car elle essayait d'avancer et de tendre la main en même temps à la petite sauvage qui était restée
en arrière (voir Figure 18).
78
f  ' A
»  r
# -
* ' J,/IU^ VY^im œuxJ-
Cea fattîta ^
J  V ..^wwe^ J u tf-*-»-»
i/^tt,
Figure 18. L'enfant essoufflée (dessin à droite). Pastels à l'huile, 4cm x 5cm. Extrait du 2' Journal
de processus créateur, p. 52.
Son corps est tordu, car sa figure regarde vers l'arrière, mais sa main droite pointe vers
l'avant, là où ses pieds se dirigent. Son essoufflement crée les palpitations, ainsi que l'urgence du
besoin de besoin de créer de l'enfant sauvage. D'autre part, j'ai aussi ressenti la présence et
l'impact du juge sévère dont j'avais tellement peur que le cœur me débattait. J'étais prise entre
deux feux : créer pour répondre à l'urgence de créer, mais peur de rencontrer le démon du
jugement si je crée. C'est ce dialogue avec ces petits personnages affolés et mon écoute de leur
vécu, couplés avec le dessin du cœur souffrant (voir Figure 6, Le cœur) qui a mis fin aux
palpitations cardiaques : je n'en ai plus ressenti après cette peinture.
La procrastination. C'est en observant de près ma tendance constante à procrastiner que
j'en ai compris la fonction. J'évitais de faire face à mon jugement et à mon perfectionnisme en
procrastinant. Par ailleurs, celle-ci me créait de l'insomnie. J'ai réussi de nombreuses fois à
dépasser la peur de la page blanche en me rappelant que le résultat n'avait aucune importance,
que je me contentais d'expérimenter, que je pouvais toujours corriger ou même tout
recommencer si je n'aimais pas ce que je faisais. C'était souvent la formule magique qui me
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permettait de prendre plaisir à créer, de sortir de la procrastination et finalement de réussir à faire
quelque chose que j'aimais.
4.3.2.2 Les savoirs tacites eût égard à la conquête de l'identité d'artiste
Je ne m'étais jamais perçue comme une artiste. Je me suis toujours présentée comme une
psychologue art-thérapeute connaissant l'impact des médiums artistiques, mais non comme une
artiste. Pourtant depuis 2004, où je suis passée par l'épreuve d'une maladie grave, je me
questionnais sur mon identité d'artiste. Je me sentais de plus en plus attirée par la création
artistique en soi.
Mon savoir tacite était donc que je n'étais pas une artiste et j'avais d'ailleurs certaines
conceptions tacites erronées sur l'art et les artistes. : une artiste sait créer immédiatement, au
moment où elle le décide et sans se poser de questions; elle possède nécessairement une maîtrise
technique doit avoir une maîtrise technique et elle doit savoir dessiner et peindre la réalité telle
qu'elle est; une personne ne peut se concevoir comme artiste que si cette identité est confirmée
par le regard des autres. Ma directrice de thèse eût tôt fait de me confronter sur l'obligation de
savoir peindre figurativement. Il n'y a d'ailleurs qu'à regarder la peinture contemporaine pour
réaliser que la peinture abstraite existe de plein droit. Et en plus, ce n'est pas tous les artistes
contemporains qui ont développé une maîtrise technique! Sur le dernier point, s'il est vrai que
l'identité d'artiste a une composante sociale, il y a aussi une composante personnelle dans le fait
de se sentir artiste et de se dire soi-même artiste (Heinich, 2000). Bref, j'ai conquis peu à peu
mon identité d'artiste par un ensemble complexe de processus :
80
— j'ai dû d'abord travailler nombre d'obstacles à la création, comme Je l'ai expliqué au point
précédent;
— je suis tout de même arrivée à satisfaire mon propre critère de savoir peindre la réalité lorsque
j'ai peint les Coquillages 1 et 11 de façon figurative. Le fait de rencontrer ce pré-requis de ma
conception tacite, si erronée soit-elle, m'a permis de me reconnaître une certaine habileté et de
nuancer ensuite ce critère puisque j'ai peint de façon semi-abstraite par la suite (Figure 10 : La
spirale de coquillages et Figure 11 : Les deux vagues).
— J'ai constaté le plaisir de créer que j'éprouvais et j'ai réalisé que mon énergie personnelle
montait lorsque je peignais et qu'elle descendait lorsque je ne créais pas. J'ai donc admis une
nécessité intérieure de créer et d'ailleurs, dans les périodes où je ne peignais pas ou peu, je
développais des symptômes physiques ou psychologiques : insomnie, palpitations cardiaques,
sentiments dépressifs...
— J'ai remarqué aussi une sensibilité personnelle dans ma façon de peindre par petites touches
transparentes successives et cette sensibilité est apparue à mes propres yeux comme la marque
d'une identité d'artiste, un autre savoir tacite, qu'il soit valide ou non;
— Le deuil de ma mère a contribué à ce que je fasse le choix d'assumer l'identité d'artiste. D'une
part, cette expérience douloureuse m'a fait réaliser avec plus d'acuité encore que la vie est courte
et que vivre, c'est maintenant. Il est donc devenu encore plus évident que je ne voulais plus me
paralyser avec la peur du jugement des autres et que je pouvais devenir ma propre autorité : il
m'appartenait de décider si j'étais une artiste ou non, si je voulais créer ou non, peu importait
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d'ailleurs le résultat. D'autre part, le fait même d'être incapable de créer pendant neuf mois suite
au décès de ma mère m'a questionnée vivement. Pourquoi donc était-ce impossible? Pourquoi
avais-je le sentiment que mes pinceaux me brûlaient les doigts et le cœur? Je finis par
comprendre que peindre, pour moi, c'est vivre et que je n'avais pas le droit de vivre puisque
j'étais coupable de la mort de ma mère à cause de ma distance émotionnelle avec elle. Voilà un
autre savoir tacite qui s'est transformé : d'une part, je ne suis pas coupable de sa mort, et d'autre
part, j'ai le droit de vivre pour moi-même. J'ai reconnu là un savoir tacite qui m'a accompagnée
de tout temps : je ne pouvais vivre que si ma mère était heureuse alors qu'elle l'a été très peu! Je
suis donc devenue psychologue pour aider à soulager la souffrance des autres; je le savais déjà,
mais je ne savais pas que sinon, c'est une artiste que je serais devenue.
— Le moment de prise de conscience hors de tout doute de mon identité d'artiste a surgi à la
période 8 lors d'une autohypnose éricksonnienne entreprise à la suggestion d'une professeure du
doctorat.' Dans cette expérimentation, je consultais mon artiste intérieur lorsque l'identité
d'artiste s'est imposée à l'évidence comme un choix que je pouvais décider d'assumer au lieu de
laisser aux autres le pouvoir de décider de celle-ci. Quatre rêves concernant des œufs, des bébés
ou de jeunes enfants ainsi que le motif de la quatemité avaient d'ailleurs signalé la naissance de
mon identité d'artiste. Pour la première fois, je signais une peinture. Je travaillais avec le sage
artiste intérieur et m'amusais comme une enfant à décorer des œufs « Fabergé ». J'ai retrouvé à
cette période l'enfant créatif et le royaume magique de mon enfance. C'est à cette période que
j'ai ressenti le plus clairement une énergie de régénération-renaissance. Mon artiste intérieur me
guide depuis ce temps; il a de bonnes idées et m'aide à simplement prendre plaisir à créer.
' Comme mentionné précédemment, Mme Line Duchesneau m'a proposée d'utiliser l'autohypnose éricksoimienne
pendant la création artistique et de faire de cette expérimentation mon travail de session dans le cours Psy 975.
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— J'ai utilisé finalement, à différentes périodes de création, plusieurs stratégies sociales de
confirmation de mon identité d'artiste; entre autres, en lisant sur les artistes qui m'intéressaient et
en consultant des ouvrages sur leurs œuvres; quel moment incroyable que celui où j'ai découvert
qu'une peinture de l'artiste que Je préfère entre toutes, Georgia O'Keefe, ressemblait étrangement
à la toile Coquillage 1 : il s'agit de Pink Shell with seaweed (voir Figure 19). De même, j'ai
montré mes tableaux à quelques connaissances et amis, qui les ont appréciés, et j'ai saisi des
occasions d'échanger avec d'autres artistes sur nos techniques respectives et nos médiums
préférés.
0
Figure 19. Georgia O'Keefe,
Pink shell with seaweed.
1937. Pastels, 22x28".
Dans : Montgomery (2006, p.80).
Figure 5. Coquillage 1. Acrylique.
55 cm X 61,9 cm; 2007.
4.3.2.3 Les savoirs tacites eût égard à la confiance en soi
Pour toutes sortes de raisons et certains traumas, j'ai toujours douté malgré moi de la
validité de mon expérience interne. Comme nous le verrons dans l'analyse symbolique des
œuvres au point 5, le Soi au sens jungien (Lévesque, 2010) se manifeste dans mes peintures par la
présence d'archétypes, comme s'il y avait quelque chose à l'intérieur de moi qui guidait mon
cheminement aussi sûrement que si je suivais des instructions à la lettre. C'était impressionnant
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de voir le Soi se manifester par lui-même, sans l'avoir cherché explicitement. Les symboles
archétypaux ont émergé d'eux-mêmes, portant un sens beaucoup plus large et profond que tout ce
que j'aurais pu imaginer. C'était évidemment le processus d'individuation à l'œuvre. Ceci a
renforcé un sentiment que je pouvais me fier à mon expérience interne, sur lequel j'avais déjà
passablement travaillé en psychothérapie et en supervision clinique au doctorat. C'est donc dire
que l'expérience de constater dans mes œuvres un processus d'individuation a été une expérience
profondément marquante. Cela a contribué de façon importante à changer le savoir tacite selon
lequel, à un certain niveau, je ne pouvais pas avoir confiance en moi, en une confiance beaucoup
plus explicite en mon expérience interne. Ceci s'est manifesté entre autres dans mes relations
avec ma famille d'origine qui sont encore très conflictuelles, mais où il n'est plus possible de me
déstabiliser et de me faire douter de moi.
Plus en lien avec le propos de la thèse, ceci se manifeste maintenant dans une plus grande
confiance dans mon identité de psychologue. J'ai tellement douté de cette identité que j'ai eu
beaucoup de difficulté à présenter mon projet de thèse, car j'imaginais difficilement qu'il puisse
être accepté en psychologie, croyant que l'art et l'art-thérapie ne seraient pas perçus comme des
sujets scientifiquement valables. Le fait qu'il ait été accepté a été une heureuse surprise et m'a
permis de saisir que mon sujet d'intérêt était admissible, même si je ne représente pas la pratique
et les valeurs les plus répandues en psychologie. J'ai donc pu présenter une deuxième version où
j'assumais plus clairement mon projet, parce qu'il était devenu plus clair et plus réel à mes
propres yeux. Je suis aussi plus solide dans mes prises de position quant aux principaux débats
qui ont cours actuellement chez les psychologues, comme nous le verrons au point 5.3, un effet
de la démarche artistique, mais aussi de tout le processus de rédaction du projet de thèse et de la
thèse elle-même. Les conceptions tacites qui ont été modifiées ici sont la croyance que je ne suis
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pas une « vraie » psychologue si je ne partage pas les points de vue prédominants à l'Ordre des
psychologues et celle encore plus importante : que je ne pouvais pas me faire confiance.
4.3.2.4 Les savoirs tacites eût égard à la vie spirituelle
Mes valeurs personnelles concernant la dimension spirituelle ont été touchées. J'ai
développé un émerveillement et une vénération devant les mystères de l'univers par le fait de voir
apparaître à répétition l'archétype de la spirale dans mes peintures. De tout temps, les artistes, les
architectes, les peintres, les hommes de science se sont intéressés à ce symbole (Hemenway,
2008). J'ai le sentiment de rejoindre une communauté, de toucher à quelque chose
d'universellement humain, au mystère de la vie. J'ai une conscience renouvelée de ce que
j'appelle le Sacré, c'est-à-dire, de ce qui me dépasse comme individu, de ce qui est plus grand
que moi.
Ce qui rejoint une façon moderne de vivre la spiritualité. En effet, selon von Franz (2006),
le processus d'individuation des contemporains, en particulier de ceux qui ont une vision
scientifique du monde, se manifeste souvent par des images abstraites comme le mandala ou par
des images de la nature : les contemporains ont plutôt tendance à percevoir la spiritualité par
l'observation d'un principe d'ordonnancement spirituel dans la matière inanimée que par un
dialogue avec un partenaire intérieur à ressemblance humaine : « L'arrangement mathématique
précis des cristaux éveille en nous le sentiment intuitif que même dans la matière dite "inanimée"
il y a un principe d'ordonnance spirituelle à l'œuvre » (Traduction libre) (p. 383 - 384).
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Tel est le symbole de la spirale. On retrouve ce mouvement partout dans la nature, dans
les mouvements de l'air et de l'eau, dans le mouvement des vagues et des volutes de fumée, dans
le cerveau humain, l'embryon, partout où une impulsion a un mouvement vers l'avant qui tourne
ensuite sur lui-même. Toutes ces manifestations de la nature sont des symboles des réalités
métaphysiques : « Toute l'existence est un continuum qui est ordonné en lui-même » (Purce,
1980, p. 10). Le savoir tacite qui s'est transformé ici est cette image anthropomorphique de Dieu,
héritée de la religion catholique, image que je conservais tacitement même si je n'étais ni
croyante ni pratiquante; la démarche a plutôt renouvelé une spiritualité vécue dans le quotidien, à
travers l'émerveillement devant les mystères de l'univers présents dans la nature.
4.3.2.5 Conclusion
Cette histoire se termine en juillet 2011, à la Martinique, où je suis en vacances et où
j'efîectue les corrections mineures à la thèse. Dans la nuit du 21 juillet, je rêve ceci : Le centre de
la spirale.
« Une collègue me dit qu'elle va se marier et qu'elle a dit à sa mère que cette fois, elle
exigerait d'elle le soutien et l'affection dont on est en droit de s'attendre d'une mère. Un
Martiniquais me dit que c 'est la même chose pour moi. Je lui demande des explications et il me
montre une spirale dont il suit la trace avec son doigt. H commence à l'extérieur de la spirale
puis la suit jusqu 'à son centre; il me dit que je suis rendue là, en plein centre. Cela prend le sens
implicitement que quelque chose s'est réglé en moi ».
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Je comprends par ce rêve que la démarche de création artistique a rétabli une relation
positive avec ma mère ou avec l'archétype de la mère. Et dans la nuit du 23 juillet 2011, je fais
cet autre rêve : L'artiste martiniquaise.
Je rêve par trois fois que j'examine les peintures d'une artiste martiniquaise pour y
apprendre sur mes propres obstacles à créer. L'artiste a un visage d'un noir profond et elle est
habillée d'une robe et d'un turban de madras orange, le tissu indien des habits traditionnels
martiniquais. Un tablier blanc carré entouré de dentelles recouvre sa robe. Au troisième réve,
elle me dit : « Ne cherche plus dans mes peintures, car le seul obstacle qu 'il te reste, c 'est de te
donner plus de temps pour peindre ».
Ces deux rêves concluent efficacement cette histoire de transformation personnelle. Il ne
me reste qu'à me prendre au sérieux comme artiste et à répondre à mes besoins en m'accordant
suffisamment de temps de création.
Nous pouvons donc constater à travers l'analyse thématique du Journal et l'histoire de la
transformation personnelle que le Journal témoigne efficacement des processus qui mènent à la
naissance de l'identité d'artiste. 11 reflète aussi de façon très claire combien l'énergie intérieure
change en fonction des préoccupations abordées : plus l'attention est mise sur des thématiques et
questionnements artistiques, plus les états d'âme sont positifs. Le deuil vécu par le sujet a été
déterminant dans le déploiement de la création artistique; deux périodes entières, les périodes 4 et
5, sont vides de créations au moment du deuil puis une permission intérieure de créer se donne à
vivre. Mais c'est à travers toutes les périodes de création que de nombreux savoirs tacites se sont
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modifiés pour donner accès à l'identité d'artiste et moduler différemment les identités
professionnelles d'art-thérapeute, de psychologue et d'enseignante en art-thérapie.
4.3.3 L'analyse des étapes du processus créateur
Nous analyserons les phases du processus créateur observables dans la démarche de
création, à l'aide des analyses du Journal précédentes, d'après les conceptions des phases du
processus créateur d'Anzieu (1981), de Maslow (1972) ainsi que de Gosselin, Potvin, Gingras &
Murphy (1998).
Les phases du processus créateur selon Anzieu (1981). Celui-ci distingue cinq phases du
processus créateur, qui exigent chacune des attitudes, des adaptations et des états psychiques
différents.
La première phase est l'état de saisissement, qui peut survenir à la suite d'une épreuve
personnelle, comme une maladie grave ou un deuil, et qui demande de laisser se produire une
sorte de crise intérieure et de tolérer l'angoisse, le vide et les afîects intenses qui y sont souvent
associés. Il peut y avoir des manifestations somatiques liées à des états temporaires de régression
ou de dissociation, ce qu'Anzieu (1981) nommera le saisissement créateur.
En 2004, une maladie grave avait suscité le projet de m'adonner à la création artistique, ce
que je réaliserai enfin à travers la thèse. À la période de création 1, la crise intérieure se
I  manifeste par la rencontre du vide et par une sorte de désorganisation conceptuelle, car devant la
possibilité de créer, je ne sais plus ce que veut dire créer, être artiste, ou ce que j'aimerais
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peindre. Je rencontre également différentes peurs face à la création et aux états de désorganisation
que cela suppose.
La deuxième phase est un surgissement de matériel inconscient, réprimé ou refoulé et la
prise de conscience de ce matériel, « représentation, affect ou image motrice » dit-il, « de façon à
les fixer dans le pré-conscient comme noyaux d'une activité de symbolisation » (Anzieu, 1984, p.
113). C'est ce matériel même qui deviendra l'objet de l'œuvre à réaliser. À cette phase, le
créateur peut être assailli de doutes, il peut trouver le contenu qu'il essaie de saisir sans valeur,
faux, laid, trop différent... C est pourquoi la présence d'un ami peut être essentielle pour donner
au créateur la confiance nécessaire pour continuer sa démarche.
La phase 2 est effectivement présente aux périodes 2 et 3 de la création : des difficultés se
présentent telles que critique et doute de mon talent, dévalorisation de ma création, angoisse de
devenir artiste, oppression au cœur, difficulté à respirer, tachycardie, etc. Un des principaux
contenus inconscients à surgir est ce qu'Anzieu nomme le « public intérieur » (Anzieu, 1984, p.
115), un personnage imaginaire généralement négatif. Xayiuze (voir Figure 4), fait exactement
office de public intérieur négatif. Dans la réalité. Je rencontre l'artiste professionnelle qui démolit
complètement mes œuvres. Un professeur et une amie joueront le rôle de ceux qui m'encouragent
à continuer en valorisant mon style artistique et le contenu de mon monde intérieur. La peinture
Le cœur (voir Figure 6) témoigne des difficultés somatiques ressenties aux périodes 2 et 3.
La troisième phase est Vélaboration d'un code qui donnera corps à ce matériel dans une
I  œuvre artistique; à cette phase, l'acte créateur effectue un retournement du matériel psychique et
le transforme en noyau générateur d'une œuvre. Le code dont il est question ici est un
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représentant inconscient d'un état psychique primaire, qui est essentiellement une abstraction
symbolique de laquelle surgira l'ensemble de l'œuvre. Le corps de l'œuvre, quant à lui, consiste
en un choix de la manière d'exprimer ce code en peinture, écriture, musique... Les coquillages et
la spirale correspondent au code alors que la peinture acrylique, que je n'avais Jamais utilisée
auparavant et qui s'est imposée d'elle-même, constitue le corps de l'œuvre.
La phase 4 d'Anzieu est la composition proprement dite de l'œuvre. À cette phase, le
travail en est un de confection, de tâtonnements, d'ébauches et de retouches. La part de
1 élaboration secondaire y est cette fois 1 élément marquant. La période de création 3 correspond
à cette phase, une période où je suis essentiellement centrée sur la peinture du Coquillage 1 (voir
Figure 5) ainsi que les périodes 7 à 9 (voir Figures 8 à 11).
I
La présentation de l'œuvre avec tous ses effets sur le créateur et sur le spectateur
constitue la phase 5 d'Anzieu. Elle amène une résistance inconsciente très forte, car il faut
déclarer 1 œuvre terminée, s en détacher, l'exposer, affronter les critiques et laisser l'œuvre avoir
sa vie propre. On y retrouve l'angoisse du vide, de la perte, mais aussi la possible magnification
grandiose de soi.
Le projet d'exposer mes œuvres a été présent dès le départ. Je n'ai pas fini de digérer les
multiples angoisses, peurs et espoirs que ce projet suscite. Des communications partielles du
travail accompli ont été effectuées auprès de quelques personnes significatives, à qui j'ai pu
montrer certaines œuvres et lors d une conférence publique en juin 2011. Jusqu'à maintenant, ces
I  occasions ont eu pour effet une certaine consolidation de mon identité d'artiste.
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Une autre phase de saisissement créateur aura lieu aux périodes 4, 5 et 6, à la suite du
deuil de ma mère. J'y retrouve un certain chaos intérieur, le vide et une difficulté à retrouver ma
voie. La deuxième phase, le surgissement de matériel inconscient, est également perceptible à la
période 6, par des prises de conscience importantes portant surtout sur la procrastination. La
troisième phase, / élaboration d un code, et la quatrième, la composition de l'œuvre, se voient
dans les périodes de création 7 à 9. Le travail sur les contenus inconscients à la période 6 ouvrira
la voie aux nouvelles productions des périodes de création 7 à 9.
Les phases du processus créateur selon Maslow (1972). Tel que mentionné en 1.8,
Maslow conçoit deux phases principales au processus créateur, une première phase d'ouverture
aux processus primaires (essentiellement expérientiels), suivie d'une phase d'élaboration
utilisant surtout les processus secondaires de pensée (essentiellement conceptuels, rationnels).
Ces phases sont observables dans la succession des 9 périodes de création. Les périodes 1 et 2
font état d'une ouverture à des processus primaires, souvent somatoformes, ce qui se conclut dans
la période 3, où la réalisation de l'œuvre Le Cœur (voir figure 6) viendra mettre un terme aux
palpitations cardiaques. C est également à la période 3 que l'œuvre Coquillage 1 (voir Figure 5)
sera réalisée, suite à une forte inspiration. De même, si la période 4 est marquée par la fermeture
à 1 expérience, les périodes 5 et 6 marquent une nouvelle ouverture à l'expérience, visible par la
présence de prises de conscience personnelles importantes concernant surtout la procrastination et
par le retour de l'inspiration. Les périodes 7 à 9 reprennent l'élaboration des œuvres en utilisant
les processus secondaires de planification et d'organisation.
Cependant, l'observation attentive des écrits du Journal de processus créateur nous révèle
la présence des deux types de processus dans toutes les étapes (sauf l'étape 4 où il ne se passe
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rien). En effet, même les phases de réalisation font une large part aux processus primaires dans la
mesure où l'on constate dans les écrits un dialogue entre l'inspiration et la réalisation, par
exemple. Et les phases surtout marquées par les processus primaires font également une certaine
part aux processus secondaires d'organisation et de planification des œuvres, par la réalisation
d esquisses préalables par exemple. Ces constatations rejoignent ce que Maslow (1972) a appelé
la créativité intégrée dans laquelle ces deux types de processus se succèdent ou se fusionnent.
Nous rejoignons aussi de cette façon la conception du processus créateur de Gosselin et al,
(1998).
Les phases du processus créateur selon Gosselin et al, (1998). Comme expliqué au point
1.8, ces auteurs distinguent trois phases au processus créateur, associées à trois mouvements,
dans une conception dynamique ; une phase d'ouverture (surtout marquée par l'accueil de l'idée
inspiratrice), une phase d'action productive (une étape surtout marquée par le façonnement de
l'œuvre) et une phase de séparation (surtout marquée par une prise de distance par rapport à
1 œuvre achevée). Rappelons qu'ils posent ces trois phases sur une ligne horizontale qui
symbolise le déroulement temporel puis enroulent ensuite autour de cette ligne les trois
mouvements qui dynamisent chacune des phases du processus créateur: l'inspiration
(mouvement qui insuffle des idées), l'élaboration (mouvement de développement) et la
distanciation (mouvement d'éloignement). Ces trois mouvements sont associés plus
particulièrement à l'une des trois phases, mais chacun de ces mouvements joue à divers degrés
dans les trois phases.
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Nous allons analyser ici chacune des 9 périodes de création en fonction de ces phases et
mouvements. Le Tableau 2 résume la correspondance entre les 9 périodes de création et la
conceptualisation de Gosselin étal, (1998).
Période 1 : L'épreuve du vide et le saisissement artistique. Selon Gosselin et al, (1998),
/ 'ouverture est la première phase du processus, ouverture marquée ici par un accueil du vide et de
la désorganisation conceptuelle, car, comme mentionné précédemment, devant la possibilité de
créer, je ne sais plus ce que veut dire créer, être artiste, ou ce que j'aimerais peindre. Le
mouvement prépondérant de cette phase est l'inspiration et cela se voit ici par l'émergence à la
fin de cette période d'une inspiration subite que j'ai appelée saisissement artistique. Comme le
disent Gosselin et al, (1998) : «Un événement survient de façon inattendue : la personne est
touchée, se sent rejointe de manière particulière dans son intériorité » (p. 4).
Il s'agit là d'une expérience qui a demandé de la sensibilité, i.e. d'être capable d'être
interpellée par les événements et de la réceptivité aux émergences, i.e. une ouverture aux
processus primaires.
Les mouvements secondaires d'élaboration et de distanciation sont perceptibles
également. En effet, nous observons une première élaboration sous forme d'esquisse du
coquillage 1 (voir Figure 1), qui garde des traces de cette émergence dans mon Journal. Le
mouvement de distanciation, qui consiste surtout à cette phase en une estimation intuitive des
émergences, m'amène à saisir clairement l'adéquation entre « ce qui émerge et le soi véritable »
\
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Tableau 2
Correspondances observées entre les neuf périodes de création, et les phases du processus
créateur et leurs mouvements selon Gosselin et al, (1998)
Les neuf périodes
de mon processus
de création
Les phases du
processus créateur
selon Gosselin et
aL,(1998)
Le mouvement
principal du
processus créateur
dans cette phase ^
Les mouvements |
secondaires du 1
processus créateur 1
dans cette phasei^J
Période 1 :
L'épreuve du vide
et le saisissement
artistique
Phase d'ouverture L'inspiration
Élaboration et
distanciation
Période 2 :
La mise en
mouvement de
l'énergie créatrice
Phase d'action
productive
L'élaboration Inspiration et
distanciation
Période 3 :
Le plaisir de créer Phase d'action
productive
L'élaboration
Inspiration et
distanciation
Période 4 :
Arrêt de la création
et du Journal
Phase de
séparation
La distanciation
Elaboration de
significations
inconscientes et
semi-conscientes
Période 5 :
Reprise du Journal :
le deuil
Phase d'ouverture L'inspiration Élaboration et
distanciation
Période 6 :
Errance et reprise de
la création
Phase d'action
productive
L'élaboration Inspiration et
distanciation
Période 7 :
L'appropriation de
l'expérience
artistique
Phase d'action
productive
L'élaboration Inspiration et
distanciation
Période 8 :
La naissance de
l'identité d'artiste
Phase d'action
productive
L'élaboration Inspiration et
distanciation
Période 9 :
Fin du processus de
création
Phase de séparation La distanciation
Inspiration et
élaboration
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(Gosselin et al., 1998, p. 10); la fascination que le coquillage exerce devient mon critère pour
évaluer cette adéquation . elle m indique la voie à suivre et mon projet de création se précise
alors.
Période 2 : La mise en mouvement de l'énergie créatrice. Nous entrons ici dans l'action
productive car le créateur entre dans cette deuxième phase dès que son intention s'est arrêtée sur
un projet précis et qu il passe à l'action. Le mouvement d'élaboration est particulièrement
présent puisque je produis plusieurs œuvres dans cette période, surtout des œuvres qui enlèvent
des obstacles à la création ou préparent l'œuvre du Coquillage 1 à venir (voir Figure 5). Je me
donne une image de mon processus créateur à déployer dans le Dessin du noyau créateur (voir
Figure 2). Je procède à des esquisses, des ébauches, des tentatives, telle la toile Mise en
mouvement (voir Figure 3) qui se voulait au départ une peinture du Coquillage 1 et qui se révèle
être autre chose. Je suis à la recherche des formes qui me permettront de traduire l'idée qui
m'inspire. Je dois aussi travailler à lever les obstacles qui surviennent, en peignant le sévère
critique intérieur (voir Figure 4). Gosselin et al., (1998) signalent d'ailleurs qu'il peut y
avoir à cette phase « des difficultés de toutes sortes : sentiments de frustration, de doute ou
d'incapacité » (p. 6).
Le mouvement de distanciation est visible dans la réflexion sur différents aspects
théoriques sur la création, à travers les lectures de Csikszentmihalyi (2004), Rinfret (2000),
Hillman (1999), Maslow (1972), Langdeau (2002). Je consulte les œuvres d'artistes tels que
Renoir, Pollock, Pellan, Georgia O'Keefe, Roy H. Vickers et les Québécois Guy Lemieux et
Barbara Simmons. J'entreprends une démarche systématique pour explorer et développer l'artiste
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en moi et pour enlever les blocages à la création avec les méthodes de Jobin (2002) et de
Cameron (1992). ic m'inspire de la suggestion d'une collègue d'illustrer le noyau créateur.
Période 3 : Le plaisir de créer : le Coquillage 1. Cette période se caractérise également
par la phase d'action productive du modèle de Gosselin et al, (1998), car ici je me plonge
pendant plusieurs mois dans la peinture Coquillage 1 (voir Figure 5). Je travaille également des
symptômes somatiques et je réussis à me libérer de plusieurs blocages à la création. Je porte
davantage attention à la création artistique elle-même qu'aux thèmes et questionnements de
nature théorique ou personnelle (voir Figures 14 à 17, Appendice C). Le mouvement le plus
présent est donc celui de l'élaboration.
Le mouvement secondaire d'inspiration est présent sous forme d'un dialogue interactif
avec 1 œuvre, les médiums et la matière, exigeant l'utilisation constante de ma capacité à me
centrer dans « une recherche de correspondance intérieur-extérieur », pour reprendre les termes
de Gosselin et al., (1998, p. 11).
Le travail sur les douleurs physiques et les obstacles personnels à la création amène une
véritable distanciation intérieure avec ces difficultés, ouvrant encore davantage le chemin à la
création. Gosselin et al., (1998) soulignent l'importance de supporter les tourments intérieurs à
cette phase, d'avoir la capacité de persévérer malgré tout. Le mouvement secondaire de
distanciation est visible aussi dans le recul constant que je prends avec l'œuvre pour mieux
évaluer son adéquation avec mon projet intérieur.
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Période 4 : Arrêt de la création et du Journal. On ne peut que référer ici à la phase de
séparation de Gosselin et al., (1998) puisque rien ne se fait à cette période, ni dans l'écrit ni dans
la production artistique. Un recul est nécessairement pris par rapport au processus de création
dans lequel je me suis engagée, ce que l'on peut voir comme un mouvement de distanciation. Le
deuil de ma mère à cette période amène des tourments intérieurs qu'il me prendra beaucoup de
temps à dépasser avant de pouvoir revenir à la création. Dans la mesure où cette période ouvre la
porte à une plus grande permission de créer, on peut supposer un jeu d'élaboration de
significations inconscientes et semi-conscientes quant à mon identité d'artiste. Je ne peux déceler
aucun mouvement d'inspiration dans cette période de silence.
Dans la conception de Gosselin et al., (1998), le cycle du processus créateur peut se
répéter; nous pouvons remarquer ce phénomène dans la succession des phases telles qu'elles se
sont déroulées ici. En effet, le cycle recommence à la période 5 de création.
Période 5 : Reprise du Journal de processus créateur : le deuil. Cette période se déroule
presque de la même façon qu'à la période 1, comme si je reprenais mon processus créateur depuis
le début. En effet, je me sens à nouveau devant le vide, je ne sais plus ce que je veux créer, je
cherche à nouveau ma direction, je me préoccupe surtout de ma thèse; je constate l'influence de
mon processus personnel de deuil sur ma difficulté à créer. Je me questionne sur mon identité
d'artiste. Je ressens de la douleur de ne pas créer autant que de la douleur à me remettre à créer.
Cette période se termine elle aussi, comme dans la période 1, par l'identification de ce qui
m'inspire : je réalise que les coquillages me fascinent encore tout autant. C'est pourquoi je situe
cette période comme une nouvelle phase d'ouverture. Le principal mouvement est celui de
l'inspiration. On peut y voir un peu du mouvement secondaire de l'élaboration puisque j'y fais
)
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quelques dessins du coquillage 2 et le mouvement secondaire de la distanciation se voit par la
réflexion sur mon identité d'artiste, ce qui m'aide à prendre une distance par rapport à mon
premier projet de thèse non accepté.
Période 6 : Errance et reprise de la création : dessins et photographies du coquillage 2.
Voici une phase d'action productive : j'ai identifié une inspiration et je travaille à un projet. Ce
mouvement d'élaboration ressemble beaucoup à ce qui se passait à la période 2 : je procède à des
esquisses, des ébauches, des tentatives, des explorations photographiques de mon sujet. Je suis à
la recherche des formes qui me permettront de traduire mon inspiration. Je veille ici aussi à lever
les obstacles psychologiques qui surviennent et je ressens beaucoup de doutes, d'errance et de
tourments.
Les mouvements secondaires d'inspiration et de distanciation sont présents; d'une part, le
mouvement d'inspiration, par la présence de plusieurs idées créatives que je note dans mon
Journal de processus créateur, et d'autre part, la distanciation, par de « multiples appréciations et
estimations auxquelles je dois procéder », dans les termes de Gosselin et al, (1998, p. 13), avant
d'arriver à identifier dans quelle position je veux peindre le coquillage et avec quelle méthode. Je
dois entre autres éliminer une méthode de peindre qui, finalement, ne me convient pas du tout à
ce moment-ci de mon processus.
Période 7 : L'appropriation de l'expérience artistique : le Coquillage 2. À cette période,
j'entreprends résolument une période d'action productive. Je prends la décision de peindre
I  régulièrement et je m'y tiens à partir de ce moment-là. Je peins essentiellement le Coquillage 2
(voir Figure 8) pendant tout l'automne avec énormément de plaisir à utiliser des médiums et une
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grande satisfaction de créer. Mes thèmes et questionnements concernent essentiellement le
mouvement de / 'élaboration artistique. Je vis peu de tourments intérieurs.
Les mouvements d'inspiration et de distanciation sont présents dans le dialogue encore
plus intense avec l'œuvre, la matière et le médium; j'expérimente avec encore plus d'acuité la
capacité de me centrer {inspiration) et d'évaluer au fur et à mesure l'adéquation entre mon image
intérieure et ce qui se déroule sur la toile {distanciation). Je n'hésite pas à recommencer ce qui ne
correspond pas à ce que je cherche.
Période 8 : La naissance de l'identité d'artiste : les 4 Œufs. Une autre phase d'action
productive. Inspirée par un rêve, je me mets à peindre des œufs, essentiellement un mouvement
^  d'élaboration. J'y prends un très grand plaisir et je m'amuse comme une enfant. Je ressens une
renaissance et une régénération de mon énergie personnelle et créative. J'arrive pour la première
fois à assumer pleinement l'identité d'artiste.
Le mouvement d'inspiration est présent dans le foisonnement d'idées qui surviennent
dans la création des 4 Œufs et dans l'émergence de nouvelles idées pour mes prochaines
peintures; le mouvement de distanciation, dans le goût de montrer mes œuvres à quelques
personnes et d'en vérifier leur appréciation.
Période 9 : fin du processus de création. Dans cette période, j'entre en phase de
séparation, car je me mets à lire sur le symbole de la spirale, ce qui me permet de découvrir des
)  significations insoupçonnées dans mes œuvres et de saisir davantage mon processus inconscient.
Il s'agit donc bien du mouvement de distanciation selon Gosselin et al., (1998). Le mouvement
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à'inspiration, quant à lui, se voit par le fait que je continue d'avoir des idées pour poursuivre
mon développement en tant qu'artiste. Le mouvement d'élaboration demeure présent, car Je crée
tout de même deux autres œuvres inspirées par le symbole de la spirale.
Mon expérience confirme les théories d'Anzieu et de Maslow, si ce n'est que nous
insisterions davantage sur le fait que les processus primaires et secondaires s'entremêlent à toutes
les phases, ce que Maslow (1972) a nommé créativité intégrée. C'est pourquoi la conception du
processus créateur de Gosselin et al, correspond d'au plus près avec ma propre expérience : nous
remarquons en effet que les trois mouvements différents sont perceptibles à chacune des 9
périodes, en tant que mouvements principal ou secondaires.
^  4.3.4 L'analyse des 6 phases du processus heuristique de recherche
Dans cette partie, nous étudierons le déroulement des six phases du processus heuristique
de recherche HSSI proposé par Sela-Smith (2002). Le Tableau 3 présente la répartition de ces six
phases sur les 9 périodes de création et au-delà.
Phase 1 : l'engagement initial. Rappelons comme mentionné au point 3, que cette phase
se caractérise par le fait que le chercheur ressent une préoccupation intense ou passionnée qui
l'amène à se pencher sur son monde intérieur pour atteindre son savoir tacite et le contenu de sa
propre conscience. Le critère le plus important pour que cette démarche puisse réellement se faire
veut que cette recherche soit enracinée dans l'expérience de la personne, qu'elle en soit
\  passionnée, que ce soit une recherche qui ait des implications sociales aussi bien que
profondément personnelles.
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T  r^tiQOAC Ha 1q Vifanrîctînnia <af l<ac Q nf^rîr>Hf>o Ha nr^€tf\r\r\
Périodes
création
de
Phase 1 Phase 2 Phase 3 Nouvelle Phase 2
Phase 4 Phase 5
Phase 6 : Synthèse créative : après la période 9.
Légende :
Phase 1 : Engagement initial Avant la période
Phase 2 : Immersion
Période 1 : 27 avril 07 au 6 juin 07
Période 2 : 30 juin 07- 31 août 07
L'épreuve du vide et le saisissement artistique
La mise en mouvement : ouvrir les portes de
la création et rencontrer des obstacles à la
création
Période 3 : 1er septembre - 1er novembre 07 Le plaisir de créer : le Coquillage 1
Phase 3 : Incubation
Période 4 : 2 novembre 07 au 14 avril 08 Arrêt de la création et du Journal
Période 5:15 avril au 14 juin 08 Reprise du Journal : le deuil
Phase 2 : Nouvelle immersion
Période 6 : 1®"^ au 30 juillet 08
Période 7 : 4 septembre au 11 décembre 08
Période 8 : 29 janvier au 25 juin 09
Errance et reprise de la création : dessins et
photographies de coquillages
L'appropriation de l'expérience
artistique : le Coquillage 2
La naissance de l'identité d'artiste : les Œufs
101
Phase 4 : Illumination
Période 8 : 29 janvier au 25 juin 09
Phase 5 : Explication/ compréhension
Période 9 : 2 juillet au 15 octobre 09
La naissance de l'identité d'artiste : les Œufs
Fin du processus de recherche;
Production des 2 dernières toiles
Phase 6 : Synthèse créative :
Après la période 9 Rédaction de la thèse
L'engagement profond était présent dès le début : j'ai commencé à peindre et à écrire mon
Journal de processus créateur en avril 2007, avant même de remettre mon projet de thèse; aucun
autre sujet ne m'intéressait, je le savais avant même de commencer la thèse. Mon identité
d'artiste et la création artistique comme telle suscitaient en moi une profonde curiosité.
Phase 2 : l'immersion. L'immersion exige que le soi total s'engage dans la recherche en
s'y abandonnant de telle sorte que celle-ci se déploie d'elle-même. Une première phase
d'immersion a eu lieu du 29 avril au novembre 2007, oîi j'ai peint et écrit mon Journal de
processus créateur quasi quotidiennement. Ceci recouvre les périodes 1 à 3 de mon processus de
création (voir le Tableau 3) périodes oià je suis totalement immergée dans l'expérience, jusqu'à
en ressentir des effets physiques et à en rêver. Je produis plus de la moitié des œuvres qui seront
créées. La Figure 12 (Appendice C) nous montre que les périodes 2 et 3 sont aussi celles où il y
aura le plus d'écrits dans le Journal. Un profond travail personnel s'effectue pour résoudre des
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difficultés et dépasser des blocages de façon à me donner accès à la création artistique. Je lis sur
ces sujets et m'intéresse à l'art et aux artistes.
Phase 3 : l'incubation. L'incubation est la période de temps durant laquelle l'attention
consciente, intense et concentrée du chercheur se retire de la question pour permettre à la
dimension tacite interne de se confronter avec la nouvelle information obtenue durant
l'immersion, pour se réorganiser et laisser émerger de nouvelles significations, de nouveaux
comportements ou sentiments.
Une incubation forcée a eu lieu suite au décès de ma mère, durant les périodes 4 et 5 de
ma création. A la période 4, je n'ai ni peint ni écrit dans mon Journal et à la période 5, une reprise
timide des écrits a eu lieu, mais je ne me sentais pas encore capable de toucher à mes pinceaux.
Tout au plus ais-je pu dessiner une seule fois. Cette phase n'en a pas moins eu pour effet de
provoquer une transformation, car des changements de comportements et d'identité en lien avec
la création artistique s'ensuivront ultérieurement.
Phase 2 : une nouvelle immersion. Les périodes 6, 7 et 8 composent une nouvelle
immersion. Je me remets à peindre et cette fois, les blocages sont beaucoup moins présents. Tout
se passe comme si le décès de ma mère m'avait donné la permission de créer. Les thèmes et
questionnements artistiques deviennent beaucoup plus présents que les thèmes et
questionnements psychologiques ou théoriques. C'est d'ailleurs dans ces trois périodes qu'ils
seront les plus élevés des 30 mois (voir Figures 14 à 17, Appendice C).
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Phase 4 : l'illumination. On considère que cette phase se produit au moment où le travail
intérieur de la phase d'incubation débouche spontanément dans la conscience. L'illumination ne
peut pas être planifiée. Elle se produit spontanément quand la réorganisation du savoir tacite
amène une transformation intérieure. Cette phase peut permettre une intégration d'aspects
dissociés du soi en produisant des insights sur les significations qui ont été attribuées à
l'expérience passée et corriger des conceptions erronées.
En ce qui me concerne, c'est suite au travail de la phase d'incubation, mais aussi au
travail intérieur produit par la nouvelle phase d'immersion qu'une transformation se produit. Elle
se manifeste à la période 8 par un changement dans l'identité, au moment où je suis capable de
me concevoir comme une artiste, ce que Je n'avais pu faire par le passé.
I
Phase 5 : l'explication (ou la compréhension). Lors de cette phase, l'individu rassemble
toutes ses ressources, documents, expériences et les examine en profondeur pour s'en forger
graduellement une impression globale. Le chercheur continue àfocuser, à s'explorer, à faire la
recherche sur soi pour aider les nouvelles significations à se déployer dans une compréhension
globale où tout le connu se réorganise pour accommoder le changement qui a pris place.
Tout au long de ma recherche, les lectures ont contribué au processus de compréhension
en mettant à contribution l'expérience et les conceptualisations de chercheurs qui pouvaient avoir
une résonance avec sa propre expérience. Je lisais sur les thèmes qui surgissaient dans mon
propre processus et je me suis aidée des écrits de plusieurs auteurs pour débloquer certaines
I  impasses dans la création, entre autres sur la procrastination chez Jobin (2006) et sur divers
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blocages mentionnés par Cameron (1992). Tout ceci fait figure de va-et-vient entre la cueillette
des données et leur compréhension graduelle.
A partir de la période 9, j'ai commencé à analyser systématiquement les quatre symboles
présents dans mes œuvres pour en saisir la signification psychologique. Ce revirement vers un
intérêt théorique situe cette période dans la phase 5 du processus heuristique. Après la période 9,
l'analyse thématique du Journal a également été un moment fort de la compréhension de mon
processus. J'y ai saisi en particulier l'importance de la création pour mon bien-être personnel et
un engagement encore plus clair envers la création artistique en a découlé.
Phase 6 : la synthèse créative. Cette synthèse émerge spontanément de la réorganisation du
savoir tacite et des intuitions et en rend compte dans son intégralité. La synthèse raconte l'histoire
de la nouvelle intégration. La synthèse peut prendre la forme d'une dissertation, d'une peinture,
d'un livre... mais la marque distinctive de son authenticité est la résonance produite chez
l'observateur.
Dans le cas présent, les œuvres plastiques et le Journal de processus créateur, tout comme
la thèse elle-même, sont les produits créatifs de la recherche. L'histoire de la transformation
personnelle rend compte de façon intime des processus vécus. La transformation de soi est
palpable à travers le changement dans l'identité d'artiste, dans la transformation des savoirs
tacites et dans la force évocatrice des œuvres plastiques.
Les six phases de la recherche heuristique sont aisément reconnaissables à travers les 9
périodes de création. Nous avons présenté dans cette partie l'ensemble des 11 œuvres réalisées,
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l'analyse de la symbolique des œuvres et l'analyse du Journal de processus créateur, incluant
l'histoire de la transformation personnelle. L'ensemble de la démarche artistique contenue dans
les onze productions plastiques nous est apparu témoigner à la fois d'un processus
d'individuation et d'un rituel initiatique, suite au travail ù''amplification des quatre symboles
récurrents dans les œuvres, soit le gland, la spirale, le coquillage et l'œuf. L'histoire de la
transformation personnelle a révélé les changements dans les savoirs tacites tout au long de la
démarche de création. Par ailleurs, les étapes du processus créateur étaient visibles dans les neuf
périodes de création, en accord avec les théories d'Anzieu, de Maslow et de Gosselin et al. Les 6
phases du processus heuristique de recherche se sont déployées à travers ces 9 périodes de
création.
Les données produites comportaient à la fois des œuvres plastiques et un Journal de
processus créateur. Si nous nous penchons sur l'impact de la création artistique comparé à
l'impact du Journal de processus créateur, nous pouvons en conclure que la création artistique en
soi a permis l'émergence d'un processus inconscient de transformation de soi, nommément, un
processus de régénération/renaissance; l'écriture du Journal, quant à elle, a permis de renforcer
cet effet par les prises de conscience des savoirs tacites qui ont pu être modifiés. Ces deux types
de données, la création artistique et l'écriture du journal, ont donc eu toutes les deux un impact
important sur le déroulement de la recherche.
De ces résultats découlent certaines interprétations que nous exposerons maintenant dans le
prochain chapitre.
5. L'interprétation des résultats
ICette section présente maintenant les réponses à la question principale de recherche, soit
l'impact de la recherche sur l'identité professionnelle, en répondant aux objectifs spécifiques 1, 2,
3 et 4 sur les identités professionnelles d'art-thérapeute, d'enseignante en art-thérapie, de
psychologue et d'artiste.
5.1 Objectif spécifique 1 : Impact de la recherche sur l'identité professionnelle d'art-thérapeute
Nous explorerons ici l'impact de la recherche sur l'identité professionnelle d'art-thérapeute
de l'auteure, à partir des considérations de Gohier (1993) sur l'identité globale de la personne, de
Sens (2007) sur l'identité professionnelle de l'art-thérapeute et de Sainsaulieu (1987) sur la
question de l'identité en milieu de travail, abordées au point 1. Des changements ont été observés
au niveau social et au niveau cognitif.
5.1.1 La dimension sociale de l'identité d'art-thérapeute
La dimension sociale de l'identité d'art-thérapeute fait référence, en ce qui nous concerne,
à la relation avec le regroupement de l'Association des art-thérapeutes du Québec (AATQ). Je
m'attacherai ici à discerner les changements perçus dans les ressemblances et les différences
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avec les autres arts-thérapeutes, du Québec ou d'ailleurs, qui ont pu être amenés par cette
recherche.
Le débat principal en art-thérapie. En France comme en Angleterre et en Amérique, deux
conceptions principales divisent les art-thérapeutes, conceptions qui s'appuient sur deux visions
distinctes de l'activité artistique (Hamel & Labrèche, 2010a). Ou bien l'on considère que « toute
création artistique est thérapeutique, car porteuse de changements et de transformations » (Sens,
2007, p. 59), une conception généralement partagée par les artistes formés à l'art-thérapie et
représentée par les pôles E et F du continuum de Hogan (2009), ou bien l'on considère l'art
davantage comme un moyen qu'une finalité et l'on attache moins d'importance à la matière en
soi et à la spécificité du processus de création (Labrèche & Ranger, 2010), position représentée
par le pôle A du continuum de Hogan (2009).
Dans le continuum de Hogan (2009), (voir page 13), la variante de l'art-thérapie qui se
rapproche le plus de celle que je pratique habituellement serait celle décrite en (A) ; soit l'art-
thérapie vue surtout comme une base à la psychothérapie verbale, souvent gestaltiste. Or, dans
cette recherche, bien que je n'aie pas fait d'art-thérapie comme telle, j'ai exploré l'autre pôle du
continuum de Hogan (2009), soit les approches E et F centrées sur l'art en soi. Je n'avais en effet
jamais personnellement fait d'art dans un but purement artistique, c'est-à-dire sans que l'art ne
serve à mon exploration psychique. J'ai vécu ici un processus qui me familiarise avec la variante
décrite en (E) où l'on s'attarde à la manière dont l'œuvre a été construite, à son aspect matériel,
aux émotions générées durant les différentes phases de sa production, sujets que j'ai abordés dans
mon Journal de processus créateur. Je me suis aussi rapprochée beaucoup de l'art-thérapie décrite
en (F) puisqu'en accord avec cette variante, la création artistique y est prépondérante et que
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l'analyse verbale y est minimale. Bien que la relation avec un art-thérapeute dans un contexte
psychothérapeutique ne fasse pas partie de la recherche, ma directrice de thèse a créé un espace
sécuritaire, a été témoin du processus et m'a encouragée durant la production (Hogan, 2009).
La création artistique a favorisé des changements et des transformations dans mon identité
d'art-thérapeute. Ces changements sont aisément identifiables si nous considérons le continuum
de Hogan (2009). Cet auteur espère que les art-thérapeutes se déplaceront sur ce continuum selon
les besoins des clients et que son article favorisera la diminution des critiques des modèles
différents des leurs, pour se transformer en une appréciation de la riche diversité de l'art-thérapie.
C'est exactement ce qui s'est passé pour moi.
Position par rapport au pôle E du continuum de Hogan (2009). Ainsi, j'ai développé plus
d'estime pour le modèle de l'art-thérapie E que j'en avais auparavant. De plus, la recherche a eu
un impact concret sur ma pratique en élargissant la variété de mes interventions art-
thérapeutiques, dont certaines se rapprochent maintenant du pôle E. Ainsi, lorsque l'occasion
s'est présentée, j'ai proposé à une de mes clientes de travailler à perfectionner picturalement un
dessin, ce qui ne se produisait jamais auparavant. Cette personne' avait rêvé à une maison qu'elle
trouvait très belle et remplie de nouvelles pièces. Habituellement, je l'aurais invitée à dessiner
cette maison, ce que nous avons fait, puis nous aurions oeuvré à en tirer le message existentiel du
rêve (Hamel, 2006), nous attardant peu à la qualité picturale de l'oeuvre. Ici, j'ai proposé à ma
cliente de redessiner sa maison pour qu'elle en soit esthétiquement satisfaite, me basant sur mon
expérience de satisfaction personnelle à la création d'une oeuvre. Je supposais que d'investir dans
' Voir l'Appendice D pour une attestation de consentement reçu qui respecte la confidentialité.
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la réussite de son image renforcerait un sentiment de compétence personnelle et d'estime de soi,
puisqu'elle aimait beaucoup sa maison. La cliente a effectivement exprimé une satisfaction
personnelle et un sentiment que cela lui avait fait du bien de redessiner la maison pour lui ajouter
de la beauté dans les fenêtres (voir Figure 20). Pour elle, ce travail a pris le sens de créer un
symbole personnel de solidité et de beauté. La maison a également représenté un centre interne,
suggéré d'ailleurs par le mandala' dans le haut de la maison ».
X'
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Figure 20 : La maison. Pastels secs, 46 cm x 61 cm.
Position par rapport au pôle F du continuum de Flogan (2009). Je continue de penser que
l'échange verbal réduit au minimum comme dans la variante (F) du continuum de Hogan (2009),
où l'art-thérapeute se limite à servir de témoin et à créer un lieu sécuritaire, offre moins de
possibilités de changements personnels puisque la conscience des processus présents est moins
investie. En effet, tout comme Valéry insiste sur la nécessité de « créer en toute conscience », je
considère que la conscience de l'impact du processus de création demeure déterminante pour
Un mandala est un cercle avec un centre et il est divisé généralement en 4 ou 8 parties égales. (Fincher, 1991).
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faciliter le changement. Celle-ci a été favorisée dans cette recherche par le fait d'écrire le Journal
de processus créateur, par l'analyse du contenu du Journal de même que par l'investigation de la
signification symbolique des œuvres. Marie-Louise von Franz (2006) a remarqué que les images
de rêve, par lesquelles on peut voir le processus d'individuation à l'œuvre chez un individu, se
modifient d'une façon lente, mais perceptible et que « cette métamorphose s'accélère si l'on
influe sur l'attitude consciente du rêveur par une interprétation appropriée » (p. 334). L'analyse
du contenu du Joumal et de la signification symbolique des œuvres a joué ce rôle. En art-
thérapie, cette conscience est amenée par la relation et les échanges verbaux avec l'art-thérapeute.
L'appartenance et la non-appartenance à l'identité groupale d'art-thérapeute. J'ai donné
ma démission comme membre de l'Association des art-thérapeutes du Québec (AATQ) en 2006,
après avoir perçu que, depuis 20 ans que j'en étais membre, l'essentiel de mes points de vue ne se
reflétait pas dans les prises de position de l'AATQ. J'ai compris avec les écrits de Sainsaulieu
(1987) que c'est l'absence de pouvoir réel et de reconnaissance qui a motivé ce geste. La
déclaration identitaire (Legault, 2003) a été ici une déclaration de non-appartenance, un
mouvement de dés-appropriation.
D'un autre point de vue, nous constatons malgré cette déclaration identitaire de dés-
appropriation un mouvement d'appartenance ; je pense que l'une des motivations de cette
recherche était la validation sociale de mon identité d'art-thérapeute. Dans ma perception,
l'AATQ valorise davantage les art-thérapeutes en provenance du milieu des arts et déprécie le
fait de ne pas se définir comme artiste. En tout état de cause, cette pression sociale explique une
)  des motivations de cette recherche : l'espoir d'augmenter ma légitimité sociale comme art-
thérapeute du fait d'explorer l'identité d'artiste. Cette recherche m'a donc permis de saisir
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l'importance du besoin de validation sociale de mon identité professionnelle d'art-thérapeute par
mes pairs art-thérapeutes, un besoin qui n'était pas conscient avant la recherche. J'ai donc décidé
me réinscrire comme membre à l'AATQ; peut-être qu'eux n'ont pas changé et ne valorisent pas
davantage ma position de psychothérapeute par l'art, mais moi j'ai changé : je m'identifie
davantage à mes collègues art-thérapeutes artistes et j'ai maintenant conscience de mon besoin de
validation de mon identité d'art-thérapeute par mes pairs. J'ai développé une attitude d'inclusion
pour toutes les variantes de la pratique art-thérapeutique plutôt qu'une attitude de compétition qui
valorisait d'abord et avant tout ma propre approche, tel que j'en ai fait part publiquement dans
une récente conférence.'
5.1.2 La dimension personnelle de l'identité de Vart-thérapeute : changements cognitifs dans la
pratique de la psychothérapie par l'art
J'ai pu observer des changements cognitifs qui amènent plus de compétence dans la
pratique de l'art-thérapie et encore plus de confiance dans le processus d'individuation de la
personne.
Un changement cognitif dans l'ouverture à l'expérience. Pour Maslow (1972), l'ouverture
à son expérience est une caractéristique importante de la personne en voie de réalisation tout
comme l'ouverture à l'autre tel qu'il est. Or j'ai noté en novembre 2008, lors de la période de
création 7, que la pratique artistique augmentait l'ouverture à l'expérience de soi et de l'autre. Cet
effet a été obtenu par l'action de vérifier de moment en moment la correspondance entre mes
choix et mon image intérieure souhaitée, c'est-à-dire, dans les termes de Gosselin et al, (1998) ;
1. Conférence de fermeture. Congrès d art-thérapie : Quêtes d 'identité : la toile de fond des art-thérapies. Rouyn-
Noranda, 2-4 juin 2011.
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«... l'estimation du degré de correspondance dehors-dedans, c'est-à-dire l'appréciation du
niveau d'adéquation entre ce qui se matérialise progressivement à l'extérieur et ce qui habite
l'espace intérieur de la personne en train de créer» (p. 13). J'avais encore plus accès à la
complexité de mon expérience intérieure. Cet effet se transférait à mes interventions auprès de
mes clients en art-thérapie ou en supervision, où je parvenais mieux à uûWsqx l'attention flottante,
que Maslow (1972) définit comme une attention entièrement disponible à l'autre, sans attente
pour une direction ou pour une autre dans le contenu abordé. Mes interventions devenaient donc
encore plus nuancées et mon écoute, plus profonde.
Je donnerai ici un exemple d'intervention plus nuancée et d'écoute plus profonde avec
une de mes clientes en psychothérapie par l'art vue dans les deux dernières années. Celle-ci est
*  une personne' ayant de longues années d'écriture de son Journal personnel, recherchant le mot
juste pour nommer ses expériences et ses émotions et qui réagit souvent négativement lorsque
j'utilise un terme dans lequel elle ne se reconnaît pas. Il y a parfois chez elle du désarroi dans de
telles circonstances et au fil des séances, nous avons compris en quoi cela a trait à son histoire
personnelle. J'ai le sentiment que c'est l'attention aux nuances dans ma création artistique qui
m'a permis d'avoir le degré d'écoute nécessaire pour saisir cette personne dans toutes les nuances
de sa complexité; je ne suis pas certaine que je l'aurais fait aussi bien auparavant et je ne suis
même pas sûre que j'aurais réussi à créer une relation de confiance suffisante avant mon
expérimentation avec l'art. Lorsque je ne réussissais pas à bien la saisir, je pouvais écouter avec
suffisamment d'attention pour reformuler plus justement son insatisfaction et refaire le contact. Je
suis parvenue ainsi à éviter plusieurs « brisures de contact » ou « disjonctions de l'alliance
I  thérapeutique» (Lecomte et Savard, 2004), ce que je ne pense pas que j'aurais pu éviter
' Voir Appendice D pour une Attestation de consentement reçu qui respecte la confidentialité.
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auparavant. Ce résultat a été encore plus favorisé par la confrontation du sévère juge intérieur et
la diminution de son pouvoir sur moi car Je suis devenue moins défensive devant les critiques. Je
me sens donc mieux outillée pour faire de la psychothérapie par l'art. Maslow (1972) a relié
l'attitude non-défensive avec l'ouverture à soi et à l'autre.
La conscience du processus d'individuation et de transformation de soi dans la création
artistique. J'ai pu constater l'œuvre du Soi par la présence d'archétypes dans mes peintures. Ceci
a pour impact d'augmenter ma conscience du travail du Soi dans la psyché de mes clients. J'avais
bien constaté l'apparition occasionnelle d'archétypes dans leurs productions art-thérapeutiques,
mais je fonctionnais surtout dans l'ici et maintenant gestaltiste. Je porte maintenant davantage
attention à l'ensemble du processus d'individuation et à ses étapes. Et j'ai surtout une plus grande
confiance encore dans le processus d'individuation en psychothérapie par l'art : je sais pour
1 avoir constaté dans cette recherche que le Soi est a l'œuvre pour guider le développement de la
personne à travers l'émergence de ses images intérieures et qu'elle peut se fier à elle-même,
puisque même son inconscient présente une cohérence interne.
Ainsi, je suis plus consciente après cette recherche, qu'il est très possible de voir
apparaître, dans les images spontanées d'un client, un processus de transformation de soi : un
processus de naissance (Marks Fleming, 1993), de mort et renaissance (Lapointe, 1999; Heller,
1994; Weinrib, 1983) ou de régénération et renaissance (Eliade, 1959). En étant moi-même plus
consciente, je peux favoriser leur déploiement et leur prise de conscience par le client en art-
thérapie.
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5.2 Objectif spécifique 2 : Impacts de la recherche sur l'identité professionnelle d'enseignante en
art-thérapie
La recherche a amené une plus grande conscience de l'importante du processus créateur
dans l'enseignement de l'art-thérapie, ce qui a un impact sur mes intérêts d'enseignante.
5.2.1 L'importance du processus créateur en art-thérapie
Je conçois mieux que le travail thérapeutique sur le processus de création en soi puisse
amener des transformations et changements personnels. Car, comme Deschamps (2002) l'a
démontré, la création exige de passer par une période de chaos personnel où l'artiste entre en
contact avec ses remous intérieurs préconscients puis elle exige la transformation de ce chaos en
une œuvre créatrice. Comme l'écrivain Valéry l'a observé, le travail de création amène l'artiste à
changer et grandir, «... dans la mesure où il créait en toute conscience et s'engageait de tout son
être dans son travail de création » (Langdeau, 2002, p. 118).
Je conçois maintenant que l'on pourrait utiliser, à l'intérieur d'une démarche art-
thérapeutique, l'analyse du vécu généré par chacune des étapes du processus créateur. Ainsi par
exemple, que vit l'artiste lorsqu'il est confronté à un sentiment de vide et qu'il n'arrive pas à
créer? Ce vide peut-il être vu comme une analogie pour d'autres vécus ailleurs dans sa vie
actuellement? Quelles associations fait-il avec ce sentiment de vide? Comment gère-t-il les
périodes de vide dans sa vie ? Également, nous avons remarqué dans notre pratique art-
thérapeutique que les satisfactions tout autant que les fhistrations dans l'utilisation de la matière
lors d'une création portent des analogies très claires avec le vécu du moment; il est facile de les
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identifier pour peu que l'on s'y attarde. Dans la période de composition de l'œuvre, cet aspect du
contact avec la matière choisie pour créer l'œuvre pourrait être exploré. Il serait fructueux aussi
de favoriser l'expression de ce que vit l'artiste quand vient le moment d'exposer l'œuvre et de
s en séparer et d utiliser ce vécu dans un but psychothérapeutique. On peut supposer que cela
rejoint des thèmes comme l'estime de soi, l'attachement ou le détachement, parmi d'autres. Ce ne
sont que quelques exemples mais le principe pourrait être appliqué à chaque étape du processus
de création.
Si l'on examine la formation des art-thérapeutes, dans les 30 crédits en art exigés
minimalement, aucun cours sur le processus créateur n'est prévu. Comment le serait-il puisque
même le curriculum des étudiants en art n'en prévoit pas? Ce n'est que récemment que Gosselin
(2005) a abordé l'importance d'introduire, au moins dans la formation des maîtres d'art, la
connaissance du processus de création, pour développer chez les futurs enseignants en art une
compréhension articulée de la démarche de création et être ainsi en mesure de favoriser le
développement des élèves au primaire et au secondaire. À l'Université du Québec à Montréal, on
propose donc trois moments au baccalauréat et à la maîtrise en enseignement de l'art pour
travailler sur ce sujet (Gosselin, 2006). La réflexion chez les étudiants peut porter sur des études
scientifiques du processus créateur afin d'apporter un éclairage sur leur propre processus créateur
et pour mieux théoriser sur leur propre pratique. Ces cours ne sont pas disponibles au
baccalauréat en art, là où la plupart de nos étudiants en art-thérapie puisent leurs 30 crédits en art.
Aussi, une conclusion s'impose maintenant pour moi : il serait important que la formation
des art-thérapeutes offre un cours portant spécifiquement sur le processus créateur comme cela
existe dans la formation des maîtres d'art. Ce cours devrait être créé par l'institution qui offre la
I
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formation en art-thérapie, puisqu'il n'est pas disponible dans les baccalauréats en art de nos
universités, et il serait crédité dans les 30 crédits en art exigés en pré-requis à la formation en art-
thérapie. De cette conclusion découle pour moi des intérêts nouveaux comme enseignante en art-
thérapie.
5.2.2 L'intérêt pour l'enseignement des étapes du processus créateur
Paradoxalement, les études du processus créateur par les art-thérapeutes n'existent
presque pas. Comme mentionné auparavant, nous n'avons trouvé qu'un seul article en art-
thérapie portant sur ce sujet (Marks Fleming, 1993). Quand nous disons que l'art-thérapie se
base, entre autres, sur la connaissance du processus créateur, nous voulons dire que nous pouvons
intuitivement aider la personne à débloquer son processus créateur au besoin, en nous appuyant
sur notre propre expérience de création. Nous entendons par là également que nous utilisons notre
connaissance du mécanisme de la projection pour aider la personne à décoder une signification
personnelle dans son œuvre. Mais je vois bien maintenant comment nous pourrions aussi utiliser
la connaissance des enjeux psychologiques de chaque étape du processus de création pour
favoriser la conscience de soi chez les clients et leur individuation.
Gosselin (2005) a saisi la portée épistémologique du processus de création, qu'il perçoit
comme une démarche de connaissance, « ... un processus de développement de représentations
de soi et du monde » (p. 3), un processus qui aide à s'épanouir et à se saisir davantage comme
individus et parfois même, à développer ses relations interpersonnelles (Gosselin, 2005). Ce sont
des objectifs valables aussi en art-thérapie, ce qui me confirme qu'une formation sur le processus
créateur donnerait d autres outils d'intervention aux art-thérapeutes voulant aider une personne à
))
118
se saisir comme individu et à comprendre comment elle construit sa vision du monde et d'elle-
même, dans un but cette fois résolument psychothérapeutique. D'où mon intérêt personnel pour
offrir ce type de cours.
5.2.3 L'intérêt pour la direction de thèse utilisant l'approche heuristique pour l'étude du
processus créateur
L UQAT ayant obtenu en avril 2011 le droit d'offrir une maîtrise en art-thérapie, nous
serons amenés à diriger des recherches et des essais en art-thérapie. Les résultats de cette
recherche m'amènent à conclure qu'étudier son propre processus créateur est de nature à
favoriser 1 approfondissement de la notion de projection en art, la compréhension intime du
processus d'mdividuation, la compréhension du rôle des archétypes dans la psyché, et en
particulier les processus de transformation de soi, des sujets de nature à favoriser une meilleure
intégration de l'approche jungienne en art-thérapie, un des rationnels théoriques qui fondent la
formation en art-thérapie à l'UQAT.
De plus, cette recherche montre que certains développements cognitifs peuvent être
favorisés par un processus artistique, entre autres au niveau des schèmes d'observation et
d'imagination (Gardner & Winner, 2007), de l'ouverture à soi et à l'autre et de la capacité
d'écoute, des acquis directement transférables à la pratique compétente de l'art-thérapie comme
de toute psychothérapie.
En outre, Béland (2008) a démontré que l'on peut apprendre par l'exploration de son propre
processus artistique à faire confiance au processus dans l'accompagnement d'un client en
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processus en art-thérapie, un concept de base de l'approche gestaltiste en art-thérapie.
Compte tenu des réflexions qui précèdent concernant le processus créateur et compte tenu
de l'aspect fructueux de ma propre démarche, je souhaiterais diriger un type de recherche qui
porterait sur le processus créateur des étudiants avec la méthode heuristique. Ce type de
recherche aurait un impact pédagogique important, c'est-à-dire, un approfondissement de la
compétence art-thérapeutique, et permettrait de mieux connaître l'impact de l'art sur la psyché.
5.3 Impact de la recherche sur l'identité professionnelle de psychologue
Nous explorerons ici l'impact de la recherche sur l'identité professionnelle de psychologue
de 1 auteure; d'une part, nous examinerons ses impacts sur la dimension sociale de l'identité de
psychologue, à partir des considérations de Legault (2003) sur les débats ayant cours
actuellement à l'Ordre des psychologues du Québec; et d'autre part, nous nous pencherons sur la
dimension personnelle de son identité de psychologue, en examinant les changements cognitifs
que la recherche a provoqué chez elle.
5.3.1 La dimension sociale de l identité de psychologue : un repositionnement de l'identité de
psychologue
Parmi les quatre débats qui ont cours actuellement à l'Ordre des psychologues du Québec
(Legault, 2003), les débats sur la scientificité de la psychologie et celui sur l'identité même du
I  psychologue sont concernés par cette thèse.
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Poser la question suivante dans mon projet de thèse relevait du débat sur la scientificité :
comment articuler une identité d'artiste floue et processuelle avec une identité de psychologue
scientifique et rationnelle? Quels sont les enjeux sociaux du fait d'assumer une identité d'art-
thérapeute/artiste dans un milieu scientifique comme la psychologie?
Il existe en psychologie tout un courant de pensée qui conçoit la psychologie sur le
modèle d'une science « exacte » et pour certains chercheurs, leur démarche scientifique
particulière constitue « la science » et les autres démarches, pourtant rigoureuses, comme la
pratique clinique, n'en seraient pas (Legault, 2003). Percevant que cette vision était souvent
véhiculée et privilégiée à l'Ordre des psychologues. Je doutais de plus en plus de mon
appartenance à l'Ordre. J'ai réalisé grâce à la lecture de Legault (2003) que mon point de vue se
situe tout de même dans la foulée du débat sur la question de la scientificité de la psychologie et
de la rigueur scientifique de la pratique clinique.
Pour préciser ma position dans ce débat sur la scientificité de la psychologie. Je suggère
que la psychologie ne soit pas considérée uniquement comme une science exacte, car alors, à
mon sens, elle ne reconnaît pas la spécificité et la complexité même de son objet, c'est-à-dire,
« la psyché humaine dans ses manifestations complexes » (Legault, 2003, p. 109).
Comme mentionné au point 1.1.4, l'enjeu fondamental qui sous-tend les quatre débats
actuels à l'Ordre des psychologues concerne le rapport à l'autre et nous avons mentionné les deux
positions qui s'opposent chez les psychologues : ou bien ceux-ci perçoivent les clients à travers
un regard scientifique, où l'autre est objectivé, analysé à partir de l'expertise que garantit leur
savoir, ou bien ils se situent dans un rapport de sujet à sujet, où la subjectivité de chacun est prise
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en compte et où ils sont partie prenante de la démarche de leurs clients. Même avant de faire la
thèse, je me situais plutôt du côté de ceux qui voient les clients dans un rapport de sujet à sujet,
une position qui valorise la subjectivité et le savoir sur la psyché » (Legault, 2003, p. 130). Ce
que m'apporte de plus la thèse, c'est une capacité à valoriser et à affirmer encore davantage cette
position en suggérant par exemple que les programmes de formation cliniques ou les formations à
la psychothérapie voient d'un bon œil et favorisent des recherches qui demandent des démarches
d'exploration de soi en profondeur, telles que la recherche heuristique le propose, ou d'autres
types de recherche de ce genre qui seraient à identifier. Ce type de recherche m'apparaît
suffisamment riche pour favoriser une connaissance en profondeur de la psyché, connaissance qui
peut ensuite se transférer dans l'intervention psychothérapeutique.
En ce qui concerne le débat sur l'identité même du psychologue, parmi les dimensions
relevées par Legault (2003), je dirais que cette identité repose à la fois sur la rigueur scientifique
et sur l'éthique de l'acte. Cependant, ici encore, c'est sur la façon de définir la rigueur
scientifique que je me distingue de beaucoup de psychologues. Je considère que la rigueur
scientifique devrait être définie autrement pour les cliniciens en psychologie, c'est-à-dire «...
dans la perspective du praticien réfléchissant sur son action pour augmenter son efficacité
professionnelle » (Legault, 2003, p. 108), réflexion qui prend en compte « la façon dont les
cliniciens dénouent les impasses théoriques, rétablissent des relations difficiles, s'interrogent,
formulent des hypothèses et répondent aux questions qu'ils se posent sur leur pratique » (Legault,
2003, p. 108). C'est dans cette perspective que je considère comme Yves St-Amaud que « le
doctorat professionnel est le plus apte à habiliter les futurs psychologues à la pratique » (cité dans
Legault, 2003, p. 110). Dans la mesure où ces prises de position sont partagées au moins par
)
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quelques psychologues, j'y trouve une validation sociale et je peux me ré-identifier à l'identité de
psychologue.
5.3.2 La dimension personnelle de l'identité de psychologue : des changements cognitifs
Nous avons pu constater plusieurs changements cognitifs dans la façon de considérer
certains aspects théoriques de la psychologie : un changement dans l'approche privilégiée, une
conscience de la dimension sociale de l'identité et une plus grande conscience de la dimension
spirituelle de l'humain.
Un changement dans l'approche théorique privilégiée: de gestaltiste/jungienne à
jungienne/gestaltiste. Les peintures réalisées dans cette recherche contiennent un ensemble
archétypal cohérent. Un processus d'individuation, des symboles archétypaux du Soi et un
processus de régénération et renaissance ont émergé d'eux-mêmes. En conséquence, l'approche
jungienne prédomine maintenant dans celles qui fondent mon identité de psychothérapeute et
d art-thérapeute. Concrètement, je vérifie plus souvent qu'auparavant la présence possible
d'archétypes dans les images créées par mes clients en art-thérapie. Les principes gestaltistes
(Hamel, 1997) continuent d'informer l'essentiel de mon interaction verbale avec les clients sur
leurs productions mais je suis plus à l'affût du processus d'individuation qui émerge au fil des
semaines. Je me définis donc davantage comme jungienne par l'intérêt plus grand que je porte à
l'émergence d'images appartenant à la psyché collective (Jung, 1959). De plus, il m'arrive plus
souvent de suggérer de rester simplement en contact avec l'image pour laisser émerger des
associations centrées (Edwards, 1983), une façon typiquement jungienne de laisser advenir le
message existentiel de l'image pour le client.
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La conscience de la dimension sociale de l'identité. Cette recherche m'amène à
commencer une réflexion sur ce sujet. En tant que psychothérapeute, j'ai l'habitude de porter
mon regard en priorité sur les causes intrapersonnelles des difficultés humaines. Toute cette
réflexion sur 1 identité en tant qu'interaction entre les facteurs psychologiques et les facteurs
sociaux m'a éveillée davantage à l'impact de l'environnement social sur le concept de soi d'une
personne. J'avais bien conscience par ma grille gestaltiste que la personne est liée à son
environnement de façon très étroite. Et j'avais aussi appris à travailler sur les relations
interpersonnelles dans la maîtrise en relations humaines. Mais dans cette recherche, la réflexion
sur l'action durant le processus de création (Gosselin, 2005), m'a aidée à saisir la portée sociale
de plusieurs de mes gestes, avec le concours de ma directrice de thèse. À titre d'exemples : je me
suis présentée à ma directrice de thèse avec certaines de mes aquarelles; avec le recul, nous avons
perçu la demande de validation dans ce geste. Faire un doctorat est en soi une demande de
validation sociale; faire une thèse sur l'exploration de l'identité d'artiste comporte une part de
demande de validation sociale comme artiste, comme art-thérapeute et comme psychologue
travaillant en psychothérapie par l'art. Il est clair aussi que cette thèse avait un enjeu sur mon
identité d'art-thérapeute, car comme mentionné auparavant, je perçois que pour bien des art-
thérapeutes au Québec, on ne peut pas être art-thérapeute si l'on n'est pas artiste.
J'ai donc perçu la vulnérabilité de l'identité d'artiste et la nécessaire consolidation sociale
de celle-ci (De Singly, 2009). Entre autres, j'ai eu besoin dès le début de ma recherche de référer
à la dimension sociale des arts : aux différentes définitions de l'art, à comment différents artistes
conçoivent l'art et à ce que veut dire créer pour eux, quels sont les sujets qui les inspirent,
comment ils dépassent leurs blocages.
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En résumé, il est plus clair pour moi que l'identité personnelle est indissociable de
l'identité sociale. Ce sont les prémisses d'un changement théorique et pratique qui émergent,
qu il me semble important de prendre en compte, même si je n'en ai pas encore tous les outils. Je
reste cependant d accord avec Gohier (1993) pour laquelle il y a prééminence, dans la
construction de 1 identité globale d'une personne, d'un facteur d'ordre psychologique, organisé
autour du sens que l'individu accorde à sa propre histoire.
La conscience de la dimension spirituelle de l'humain. La philosophie humaniste
existentielle définit la spiritualité comme la façon toute personnelle dont chacun répond aux
grandes questions de 1 existence t la vie, la mort, la souffrance et le sens de la vie. Tout être
humain cherche à leur donner un sens. Les questions spirituelles apparaissent fréquemment en
psychothérapie et en art-thérapie, particulièrement chez les clients au mi-temps de la vie. À la
suite à cette recherche, j ai développé une ouverture qui me permet de mieux saisir la présence de
cette dimension chez les clients et un éveil au fait qu'ils peuvent la vivre de toutes sortes de
façons possibles.
Par exemple, une étudiante en art-thérapie dont J'ai supervisé les stages en 2010-2011 a
réalisé qu'elle avait vécu une expérience de mort imminente dans la très petite enfance (2-3 ans)
et que cela avait eu comme impact de la familiariser très tôt avec la réalité non-ordinaire de
conscience (Tart, 1987). Elle a toujours eu une vie spirituelle très intense, centrée autour d'un
dieu unique. Un de ses dessins, réalisé lors d'un atelier, a révélé qu'il s'agissait d'un dieu
féminin. Cette vie spirituelle intense et cette familiarité avec la réalité non-ordinaire de
conscience dès le plus jeune âge ont eu un impact considérable sur ses choix de vie comme sur
les difficultés rencontrées. Cela semble de surcroît expliquer la confiance immédiate que lui ont
)
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témoignée en stage ses clients en santé mentale malgré peu d'expérience en art-thérapie et en
relation d aide. J estime que mon éveil au fait que la dimension spirituelle peut se vivre de toutes
sortes de façons différentes a facilité mon accueil de sa réalité spirituelle personnelle et la
reconnaissance de son style d'intervention art-thérapeutique en émergence.'
5.4 Objectif spécifique 4 : Impact de la recherche sur l'identité professionnelle d'artiste
L'identité d'artiste est certainement celle où cette recherche a amené les changements les
plus radicaux. Comme vu au point 1, Heinich (1995) signale la très grande complexité dans les
conditions nécessaires à la construction d'une cohérence de soi comme créateur. L'identité de
créateur dépend du degré auquel elle est investie, par soi-même et par autrui. Dans cette section,
nous examinerons la dimension personnelle puis la dimension sociale de l'identité d'artiste.
5.4.1 La dimension personnelle de l'identité d'artiste
Assumer l identité d artiste. Marie-Louise von Franz (1995) a remarqué deux types de
personnalité chez les artistes. D une part, le type « bohémien » que l'on retrouve surtout dans le
milieu artistique; d'autre part, le type de personnalité créative qui s'est adaptée à la collectivité,
qui est forte et qui a alors besoin d'une expérience déstabilisante pour se remettre à créer, comme
une dépression ou une maladie... Une maladie grave en 2004 a initié un processus de
questionnement sur mon identité d'artiste jusque-là non reconnue.
Voir Appendice D pour une Attestation de consentement reçu qui respecte la confidentialité.
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Heinich (1995) distingue trois moments de l'identité de l'écrivain : se sentir écrivain, se
dire écrivain et être dit écrivain par autrui. Ce qui a été conquis dans cette recherche, c'est la
capacité à se sentir artiste. Cela est survenu à la période 8 de création, après un long travail de
réflexion et de création. Dès la période de création 1, je me suis questionnée sur l'identité
d artiste . Qu est-ce qu être artiste? Qu est-ce que créer? Qu'est-ce que j'ai envie de créer? À
quels courants artistiques puis-je m'identifier? Qu'est ce que j'aime chez les peintres? J'ai
effectué des lectures, visité des musées et je me suis interrogée sur mes croyances et convictions.
Il y a eu un travail conscient de recherches sur l'art et beaucoup de travail sur les blocages
inconscients à la création. Tout ceci m'a permis peu à peu d'identifier ce que je voulais créer et
de vivre de plus en plus librement le plaisir de créer.
Tel que le conçoit Nicolas-Le Strat (1998), l'identité d'artiste ne s'acquiert plus « ... en
extériorité, en référence à des critères surplombants, de l'ordre de la notoriété ou de la valeur,
mais elle se constitue du dedans, à même l'activité » (p. 96). J'ai compris à la période 8 que mon
sentiment intime d'être artiste ne me viendrait pas de l'extérieur, que c'était essentiellement un
choix personnel à assumer, un choix de cesser de douter de soi. J'avais le choix d'investir cette
identité ou non en mon for intérieur. Je me suis donné l'autorisation de me sentir artiste après
avoir réussi une épreuve que je m'étais imposée : faire correspondre les peintures de mes deux
Coquillages avec 1 image intérieure de ce que je voulais en faire et réussir une ressemblance avec
la réalité. Ma propre satisfaction esthétique était un critère de réussite. Et finalement, il semble
bien que le deuil de ma mère ait été un facteur décisif dans la permission que je me suis donnée
de reconnaître cette partie de moi.
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ie besoin de créer. Cette recherche m'a démontré que créer était une nécessité pour moi :
il est devenu évident, dans l'analyse du Journal de création, que mon énergie augmente dès que je
fais de l'art et qu'elle redescend dès que je procrastine. Je développe même des symptômes
physiques et de l'insomnie si je ne crée pas! Cette nécessité intérieure fait aussi partie de ce qui
pour moi définit l'identité d'artiste. Alice Miller (1987) et le peintre Kandinsky (1969) ont
évoqué cette nécessité intérieure.
5.4.2 La dimension sociale de l'identité d'artiste
Se dire artiste aux autres et être dit artiste par autrui, relèvent de la dimension sociale,
indissociable de l'identité d'artiste. Rappelons que pour Lemonchois (2009), la création artistique
(  est un phénomène qui se développe dans des interactions sociales et que pour Nicolas-Le Strat
(1998), l'art est un construit indissociable de l'artiste, du social et du lieu où il se fait. Bien que je
me sente artiste, cette identité reste toujours fragile si elle n'est pas minimalement validée par
autrui. Pour De Singly (2009), deux processus sociaux sont en jeu : prendre appui sur les
ressources sociales et recourir à des procédures collectives de validation de soi.
Prendre appui sur les ressources sociales. Le fait de me sentir artiste m'a amenée à
pouvoir me dire artiste à d'autres. La première rencontre avec Charlene, une artiste dont j'aime
les œuvres, en mars 2010, en est un exemple. Je lui ai carrément déclaré que j'étais artiste, que
j'aimais ce qu'elle faisait, que ses œuvres m'inspiraient et que j'aimerais qu'elle me parle de sa
technique, ce que nous avons fait avec beaucoup de plaisir! C'est un résultat tangible de cette
recherche. Jamais auparavant je n'aurais osé me présenter de cette façon à Charlene, car j'en
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aurais eu l'occasion plusieurs fois. Je me serais sentie comme un imposteur n'eût été de la
nouvelle réalité du senti de mon identité d'artiste.
J'ai eu besoin de chercher si d'autres artistes avaient peint des sujets semblables, s'ils les
avaient trouvés dignes d'intérêt. « Quelle sorte d'artiste suis-Je? » est une question qui renvoie à
la dimension sociale de l'art; c'est chercher à qui l'on ressemble, à qui l'on peut s'identifier
comme artiste. Je peux référer à quelques artistes et styles artistiques, dont l'intégration du
réalisme et de l'abstrait qui caractérise Georgia O'Keefe, (Montgomery, 2006).
Certaines de mes toiles montrent une technique expressionniste : Xayiuze (Figure 4) et Le
cœur (Figure 6), sont peints avec une pâte d'acrylique épaisse et très rapidement, d'un seul coup,
à la façon de l'automatisme de Borduas ou d'Alfred Pellan (Gagnon, 1988). Ces références m'ont
donné une certaine autorisation à me concevoir comme artiste.
Recourir à des procédures collectives de validation de soi. Pour de Singly (2009),
recourir a des procédures collectives de validation de soi est le « seul moyen de donner une
certaine consistance à soi, de résister à la fragilité menaçante de soi » (p. 10). La construction
d une identité d artiste ne se fait pas en vase clos. Elle ne résiste pas longtemps si elle n'est pas
validée par autrui.
une
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Dès le début de ma recherche. J'ai eu l'intention d'exposer mes œuvres. Exposer est
opération de la phase de séparation du processus créateur selon Gosselin et ai, (1998). C'est
typiquement à cette étape que l'artiste considère de soumettre son œuvre au regard d'autrui.
Gosselin et al, (1998) signalent deux modalités dans lesquelles Je me reconnais : d'une part, le
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fait que 1 artiste peut préférer attendre d'avoir complété suffisamment d'œuvres avant de les
montrer, et d autre part, il peut choisir de les montrer d'abord à certaines personnes privilégiées.
Je considère que je n'ai pas encore suffisamment d'œuvres dignes d'êtres exposées selon mes
propres critères esthétiques. Et j'ai choisi d'en montrer à certaines personnes, dont ma directrice
de thèse, des amis choisis, les étudiants de ma cohorte de doctorat, Charlene. Leurs
encouragements ont eu un rôle très important de validation, pour me donner « une certaine
consistance, et résister à la fragilité menaçante de soi» (De Singly, 2009, p. 10) dans cette
nouvelle dimension de mon identité. Même cette thèse est une façon de rechercher une
reconnaissance sociale comme artiste et une validation sociale comme art-thérapeute. Accepter la
confrontation avec le regard du public dans une exposition formelle reste encore source
d inquiétude. En résume, la recherche a eu des impacts sur toutes les identités professionnelles.
Mon identité professionnelle d'art-thérapeute s'est réellement modifiée : elle a été élargie pour
inclure de nouvelles façons de procéder en séance, qui définissent habituellement le pôle E
(Hogan, 2009) de la pratique art-thérapeutique. Également, j'ai perçu l'importance subjective de
l'appartenance groupale en art-thérapie. Au niveau personnel, j'ai constaté un changement dans
l'ouverture à l'expérience, une dimension cruciale de l'intervention psychothérapeutique selon
Maslow (1972) : mes interventions en psychothérapie par l'art sont devenues plus nuancées et
mon écoute, plus profonde. J'ai aussi constaté l'apparition spontanée d'archétypes dans ma
création artistique, ce qui renforce ma confiance dans le processus d'individuation et aiguise mon
œil pour l'apparition de processus de naissance psychique, de mort et renaissance ou de
régénération/renaissance dans les démarches thérapeutiques de mes clients.
J ai pris conscience de l'importance de connaître en profondeur le processus de création et
dans la foulée de cette prise de conscience, j'ai développé d'autres champs d'intérêt comme
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enseignante en art-thérapie : un intérêt pour l'enseignement des étapes du processus créateur, un
sujet très peu exploré actuellement en art-thérapie et pourtant porteur de nombreuses possibilités
thérapeutiques, ainsi qu'un intérêt pour la direction de thèse utilisant l'approche heuristique pour
l'étude du processus créateur.
J'ai pu grâce à cette démarche me ré-identifier à l'identité professionnelle de
psychologue. J'ai constaté, au niveau cognitif, un changement dans l'approche théorique
privilégiée, de gestaltiste à jungienne et une conscience de la dimension sociale de la notion
d'identité. De plus, mes valeurs personnelles ont été touchées dans leur dimension spirituelle, en
lien avec le symbole de la spirale et la conscience de cette dimension enrichit ma pratique, en
particulier chez mes clients se situant au mi-temps de la vie.
Finalement, Je peux, grâce à cette démarche, assumer une nouvelle identité
professionnelle, celle d'artiste; j'ai constaté chez moi la nécessité intérieure de créer
plastiquement puisque j'ai observé l'impact de la création artistique sur mon énergie physique et
sur mes états d'âme. Mes réflexions sur la validation par autrui de l'identité d'artiste ont été
cruciales dans ma compréhension de l'importance de la dimension sociale de la notion d'identité.
En conclusion, l'exploration de mon identité d'artiste à travers la création artistique a en
effet créé des impacts importants dans toutes les identités professionnelles, autant dans leur
dimension sociale que dans leur dimension personnelle, et en particulier dans ma nouvelle
identité d'artiste plasticienne.
De plus, la recherche a répondu aux questions que je me posais dans mon projet de
recherche : la réflexion sur la dimension sociale de l'identité de psychologue effectuée ici me
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permet de voir que mon identité d'artiste floue et processuelle n'est pas nécessairement en
contradiction avec mon identité scientifique de psychologue. D'une part, parce que je constate
que ces deux aspects de moi, bien que différents, demandent à cohabiter : Je suis aussi passionnée
par les projets de recherche scientifique avec une équipe médicale que je développe actuellement,
que par ma recherche artistique; chaque projet a sa place; je ne me demande plus si je devrais
abandonner ma carrière de psychologue pour devenir artiste à temps plein. D'autre part, je me
sens une place comme psychologue, ayant constaté que ma conception de la scientificité de la
psychologie est belle et bien partagée par d'autres psychologues. Il est devenu crucial cependant
d'arrimer mon identité d'artiste à mon identité d'art-thérapeute et de psychologue en me
réservant du temps de création artistique chaque semaine.
6. Pertinence et limites de la méthode heuristique de recherche
Nous présentons dans cette section l'évaluation de la méthode heuristique dans cette
recherche, nos conclusions sur la pertinence de l'utilisation de la méthode heuristique dans la
recherche en art-thérapie, nos suggestions pour l'application de la méthode heuristique dans la
recherche en art-thérapie ainsi que les limites de l'utilisation de la méthode heuristique dans la
recherche en art-thérapie.
6.1 Évaluation de la méthode heuristique dans cette recherche
Le sujet de notre thèse pouvait difficilement être étudié par une recherche positiviste et
quantitative. Il s'agissait d'une recherche de type exploratoire, visant à favoriser des découvertes
sur les processus et vécus présents lors de la création artistique, processus susceptibles de
modifier 1 identité professionnelle. Nous considérons que la méthode de recherche heuristique
HSSI (Sela-Smith, 2002) est particulièrement appropriée et efficace pour notre sujet et nous la
recommanderions pour toute recherche effectuée avec de semblables objectifs.
Le déroulement des 6 phases du processus heuristique étudié au point 4.3.4 nous montre
que ce processus était très bien adapté à ce type de recherche. Celle-ci s'est déroulée
naturellement en accord avec les étapes proposées par Sela-Smith (2002).
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En expérimentant et réfléchissant avec l'approche heuristique sur notre identité d'artiste à
travers une création artistique, nous nous attendions à développer une connaissance intime des
processus identitaires de 1 artiste et de 1 art-thérapeute. La variante de l'approche heuristique de
Sela-Smith (2002), Heuristic Self-Search Inquiry (HSSI), avec son insistance sur l'expérience
personnelle du chercheur, permet effectivement aux réponses d'émerger de l'expérience de la
création et aux découvertes d être incamées dans la réalité de l'expérience. Une transformation
intérieure des savoirs tacites s'est effectivement produite.
Beaucoup d'informations sur le processus identitaire de l'artiste nous sont venues à
travers cette recherche, informations qui sont partagées par des auteurs qui ont traité de ces sujets,
tels Cameron (2010; 1992) Jobin (2008, 2006, 2002) et Langer (2005) tout aussi bien que
Heinich (1995) et Nicolas-Le Strat (1998). Nous avons entre autres expérimenté des blocages à la
création, tels que la peur du Jugement par soi et les autres et avons réussi à les dépasser (et nous
avons conscience qu'il s'agit d'un processus récurrent); nous avons utilisé les méthodes de
Cameron (1992) et de Jobin (2002) pour développer l'identité d'artiste en soi. Nous avons
intimement vécu un processus de naissance de l'identité professionnelle d'artiste et expérimenté
un processus de régénération/renaissance.
En ce qui conceme l'identité professionnelle d'art-thérapeute, les résultats ont permis un
élargissement de celle-ci, en favorisant l'inclusion de modalités différentes de ce que nous
faisions auparavant, typiques de l'autre extrémité du continuum de pratique élaboré par Hogan
(2009). Ici aussi ce résultat a été obtenu grâce à l'expérience intime de la création artistique, car
le processus proposé par Sela-Smith (2002) dorme accès à de nouveaux savoirs tacites.
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La notion de savoir tacite est centrale à cette recherche. Nous évaluons que les
changements obtenus chez la chercheuse sont justement de cet ordre, notamment dans
1 acceptation de l'identité d'artiste, puisque la démarche a favorisé que dans l'espace interne,
« l'expérience, le sentiment et la signification se rejoignent » ' (Sela-Smith, 2002, p. 60) pour
former une nouvelle image de soi. L'histoire de la transformation personnelle, au point 4.3.2,
fournit plusieurs exemples de savoirs tacites qui ont été transformés par l'expérience de création
artistique.
Nous nous attendions à ce qu'une cohérence entre les œuvres et le Journal de processus
créateur apparaisse dans le va-et-vient entre l'édification de l'œuvre artistique et l'écriture, ce qui
est le cas. Les changements dans les diverses identités professionnelles ont découlé des réflexions
favorisées par 1 écriture du Journal de processus créateur, de l'impact de la création des œuvres
elles-mêmes et de l'analyse de la symbolique de celles-ci. Nous attribuons ces effets à la méthode
heuristique qui favorise l'apparition de la cohérence interne de la personne. D'ailleurs, l'analyse
de la signification symbolique des œuvres et l'analyse thématique du Journal effectuée à l'étape 5
de la méthode heuristique ont aussi amené des prises de conscience qui ont appuyé encore
davantage le changement dans la conscience de soi.
6.2 Pertinence de 1 utilisation de la méthode heuristique dans la recherche en art-thérapie
Gosselin (2006 a) croit que la méthode heuristique de recherche s'adapte particulièrement
bien à la recherche artistique, entre autres à cause de la nature heuristique de la pratique
artistique, «... en raison de l'importante place qu'elle accorde aux processus subjectifs
' Traduction libre de l'auteure.
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expérientiels de la pensée » (p. 28). Le processus de recherche heuristique et la pratique artistique
auraient une parenté de méthode selon Gosselin (2006 a), à cause de la nécessaire utilisation des
deux types de pensée : primaire ou expérientielle et secondaire ou conceptuelle. Les recherches
heuristiques ont augmenté en pourcentage dans les recherches effectuées en art-thérapie entre
1999 et 2004 (Metlz, 2007); elles sont un exemple de méthodes basées sur l'art, bien adaptées à
la spécificité de l'art-thérapie.
Comme mentionné auparavant, les art-thérapeutes américains P. B. Allen (1995) et S.
McNiff (1998, 1986) souhaitent que l'art-thérapie soit en mesure de développer des méthodes qui
incluent la production artistique. À ce titre, le cinquième type de recherche artistique proposé par
Laurier et Gosselin (2004), qui se situe aux confins de l'art et des sciences humaines, est à
considérer. Dans ce cinquième mode, le chercheur tire partie de la pratique artistique, non pas
dans un but purement autopoïétique, mais pour discourir sur des sujets autres à partir d'un point
de vue d'artiste. Ces recherches se font souvent par la méthode heuristique ou par des méthodes
qualitatives de théorisation en action. Nous partageons le point de vue qu'il est important de
développer des méthodes de recherche propres à l'art-thérapie, basées sur l'utilisation de l'art, et
le cinquième mode proposé par Laurier et Gosselin (2004) nous apparaît comme une possibilité
intéressante pour l'art-thérapie, parmi d'autres qui restent à identifier.
6.3 Application de la méthode heuristique à la recherche en art-thérapie
Nous examinerons plus particulièrement ici quelques contenus en art-thérapie qui
pourraient être validés par le processus heuristique de recherche et quelques suggestions
méthodologiques.
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6.3.1 Quelques contenus en ort-thérapie pouvant être validés avec le processus heuristique de
recherche
Compte tenu de 1 efficacité des recherches heuristiques portant sur le processus créateur
qui, comme nous 1 avons vu au point 5.2.2, peuvent aider les art-thérapeutes, étudiants (Béland,
2008) ou professionnels, à approfondir leur compétence art-thérapeutique et à mieux connaître
l'impact de l'art sur la psyché, nous recommandons ces recherches à titre d'outil pédagogique en
maîtrise en art-thérapie.
De ces études peuvent aussi découler des connaissances théoriques et pratiques sur
différents sujets, dont la compréhension du processus d'individuation tel que vécu en art-thérapie,
le traitement des images archétypales en art-thérapie, les processus de transformation de soi que
sont la naissance (Marks Fleming, 1993), la mort et la renaissance (Lapointe, 1999; Heller, 1994;
et Weinrib, 1983) ou le processus de régénération/renaissance (Eliade, 1980/1952) ou encore,
l'approfondissement de l'approche jungienne en art-thérapie. Cette liste n'est évidemment pas
exhaustive.
Nous pouvons imaginer aussi l'exploration heuristique d'outils d'intervention art-
thérapeutiques tels que le dessin des rêves ou leur fabrication en trois-dimensions (Hamel,
2006/1993), 1 exploration du soulagement de la douleur corporelle par différentes techniques
d'art-thérapie somatique dont la méthode des quatre-quadrants (Hamel, 2007), l'approche par le
processus (Duchastel, 2006), le journal créatif (Jobin, 2008, 2006, 2002) et bien d'autres à
déterminer..
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6.3.2 Quelques suggestions méthodologiques
Des principes de recherche à respecter. Nous croyons que les principes de la méthode de
recherche heuristique HSSI (Sela-Smith, 2002) doivent être respectés pour obtenir les résultats
voulus, en particulier, il est nécessaire que la recherche soit une recherche sur soi {self
search)qu\ passionne le chercheur et l'amène à se pencher sur son monde intérieur {reach
inward) pour atteindre son savoir tacite et le contenu de sa propre conscience; il doit accepter de
vivre un abandon intérieur à la question de recherche.
L écriture d un journal. La méthode de recherche heuristique ne suppose pas
nécessairement l'écriture d'un journal de parcours. Seule l'étape 6, la synthèse créative, de la
méthode de Moustakas (1990, 1968), de Craig (1978) ou de Sela-Smith (2002), propose
explicitement une production écrite. Nous suggérons qu'un Journal de processus créateur, écrit
tout au long de la démarche, accompagne nécessairement une recherche sur le processus
artistique ou sur le processus créateur. Pour Gosselin (2005), la traduction en mots de
1 expérience de création, verbalement ou par l'écriture de récits de pratique, est un des
principaux outils de pratique réflexive qui s'offre aux praticiens en art. L'écriture d'un Journal
permet de revenir sur la réflexion et d'en analyser les données. Ceci permet «... une accentuation
de conscience importante» (Gosselin, 2005, p. 7). Le Journal de processus créateur permettra
entre autres de garder des traces de toutes les phases et de tous les mouvements du processus
créateur et du Jeu interactif des processus primaires et des processus secondaires ; on pourra y
reconnaître, entre autres processus, l'intentionnalité artistique. Celle-ci peut être définie comme
le déploiement progressif de l'intention de créer mise à l'épreuve à travers les contraintes de
matérialisation d'une œuvre (Ilhareguy, 2008).
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Les multiples possibilités du Journal créatif de Jobin (2008, 2006, 2002) et de Cameron
(2010, 1992) fournissent une abondance d'outils très intéressants pour l'écriture d'un Journal de
processus créateur.
6.4 Limites de l'utilisation de la méthode heuristique dans la recherche en art-thérapie
La méthode heuristique ne peut pas s'appliquer à des recherches purement théoriques ou
cliniques qui ne toucheraient pas intimement la personne du chercheur, tels que par exemple, les
recherches sur l'application de l'art-thérapie à différentes populations cliniques, sur le
développement de méthodes d'évaluation et d'outils psychodiagnostiques spécifiques à l'art-
thérapie, des sujets très présents dans la recherche actuelle en art-thérapie (Metlz, 2007).
Une autre limite est le fait qu'il soit très exigeant d'effectuer une recherche sur soi {self
search), de consentir à se pencher sur son monde intérieur {reach inward) pour atteindre son
savoir tacite et d'accepter de vivre tous les bouleversements intérieurs que cela suppose. De plus,
une fois la recherche effectuée, dans quelle mesure est-il possible de communiquer dans une
recherche de type doctorale, et donc publique, tous les tenants et aboutissants de l'histoire très
intime de transformation personnelle qui a eu lieu? Cette question n'a pas de réponse évidente à
priori.
Finalement, la recherche heuristique ne portant que sur un seul sujet, nous n'avons accès
qu'à l'expérience et à la subjectivité d'un seul chercheur à la fois. S'agissant de recherche en
profondeur, la généralisation ne peut être visée et il y a donc nécessité de multiplier les
recherches de ce type pour bâtir un corps théorique art-thérapeutique plus large.
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Il appert donc que la méthode heuristique de recherche, si l'on tient compte de ses
limites inhérentes, est tout à fait indiquée pour la recherche en art-thérapie, car elle amène
un contenu riche, qu'elle peut s'appliquer à plusieurs contenus pertinents à l'art-thérapie et
que certaines conditions méthodologiques peuvent maximiser son apport, tels que le respect
des principes de la variante de recherche heuristique HSSI qui exige l'implication
personnelle du chercheur, et l'écriture d'un Journal concomitant à la création.
7. Conclusion
Dans cette recherche, nous avons exploré l'identité d'artiste à travers la création artistique
et constaté ses unpacts sur 1 identité professionnelle d'art-thérapeute, d'enseignante en art-
thérapie et de psychologue, avec une approche heuristique. La variante HSSI (Sela-Smith, 2002)
de la méthode heuristique de recherche vise une transformation du savoir tacite, ce que nous
avons effectivement pu observer ici : nous constatons un élargissement des potentiels du sujet
puisque les processus vécus lors de la création artistique ont modifié les diverses identités
professionnelles et permis à 1 auteur d'assumer une identité professionnelle d'artiste. Il y a donc
récupération d'un potentiel artistique oublié et meilleure intégration de toutes les parties de soi.
Car s'il est devenu crucial d'arrimer l'identité d'artiste à l'identité d'art-thérapeute et de
psychologue en se réservant du temps de création artistique, tous les aspects de l'identité
professionnelle conserveront une place dans l'emploi du temps de l'auteure. Il y a une meilleure
intégration de la personnalité du sujet, et en conséquence, plus de sérénité intérieure.
Les données produites comportaient à la fois des œuvres plastiques et un Journal de
processus créateur. Ces deux types de données ont eu toutes les deux un impact important sur le
déroulement de la recherche et se sont renforcées l'une l'autre. Comme mentionné
précédemment, la création artistique en soi a permis l'émergence de processus inconscients de
transformation de soi, c'est-à-dire, un processus de régénération/renaissance tandis que l'écriture
du Journal a permis d'appuyer cet effet par les prises de conscience qu'il a amenées.
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Un intérêt secondaire de cette recherche étant la formalisation de la méthode heuristique
pour son application à l'art-thérapie, nous avons proposé quelques suggestions en ce sens.
Développer des méthodes de recherche spécifiquement art-thérapeutiques qui intègrent l'art nous
apparaît une piste de développement importante pour l'art-thérapie, en particulier avec la
recherche heuristique, une méthode très pertinente et appropriée à l'art-thérapie.
Nos résultats nous suggèrent également quelques pistes à poursuivre dans la recherche et
la pratique en art-thérapie, soit celle de passer d'un paradigme moderne à un paradigme post-
modeme dans la recherche art-thérapie, celle d'appliquer une conception contemporaine de l'art à
la théorie et à la pratique de l'art-thérapie et le développement de méthodes de recherche utilisant
l'art qui seraient originales à l'art-thérapie.
Passer d'un paradigme moderne à un paradigme post-moderne dans la recherche en art-thérapie
Les considérations précédentes supposent que l'on privilégie un paradigme post-modeme
pour ce type de recherche en art-thérapie. La recherche scientifique actuelle en sciences humaines
et sociales s'inspire encore largement du paradigme positiviste (Poupart, Deslauriers, Groulx,
Laperrière, Mayer & Pires, 1997). La science admet cependant de plus en plus les paradigmes
post-modernes compréhensif et constructiviste, qui réintroduisent la subjectivité. Ces modèles
rendraient mieux compte de la spécificité de la recherche en art-thérapie, car, « Le processus de
création est en fait un processus de développement de représentations de soi et du monde »
(Gosselin, 2005, p. 3).
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Appliquer une conception contemporaine de l'art à la théorie et à la pratique de Vart-thérapie
La pratique actuelle en art-thérapie s'inspire résolument du paradigme de la modernité en
art, dont le propre est de valoriser la singularité, l'individualité, « privilégiant systématiquement
ce qui est à la fois unique, exceptionnel, hors du commun, voire bizarre, à l'encontre de tout ce
qui relèverait d'une communauté de références, de goûts, de valeurs » (Heinich, 1996, p. 115).
Or, la conception contemporaine de l'art fait une plus large place à l'influence de la communauté
et de 1 environnement sur l'identité de l'artiste (Lemonchois, 2009; Nicolas-Le Strat, 1998).
Nous avons nous-mêmes constaté l'importance des facteurs sociaux dans la construction de
l'identité professionnelle et artistique. Peut-être serait-il possible et judicieux de faire une plus
large place en art-thérapie aux influences communautaires et environnementales, autant du point
de vue théorique que pratique. Intégrer les écrits sur la sociologie de l'art pourrait aider en ce
sens, entre autres Heinich (2000, 1996, 1995).
Développer des méthodes de recherche utilisant l'art qui seraient originales à V art-thérapie
Nous avons mentionné l'importance pour Allen (1995) que l'art-thérapie développe
des propres méthodes de recherche utilisant l'art, pour la survie même de la profession. 11
serait intéressant de travailler à inventer de nouvelles méthodes de recherche intégrant de
façon originale l'art et la science.
Nous pourrions aussi imaginer de répertorier les méthodes qualitatives utilisant l'art,
ou qui pourraient utiliser l'art, dans une prochaine recherche. Cette recherche répondrait aux
préoccupations d'Allen (1995) et McNiff (1998, 1986) et à nos propres préoccupations de
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développer des méthodologies qui, sans exclure d'autres types de méthodes de recherche,
seraient propres à l'art-thérapie et permettraient la création d'un corps de connaissance
original et spécifique à l'art-thérapie.
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Appendice A
Synthèse de 1 analyse des quatre symboles récurrents dans les œuvres
Les quatre symboles récurrents dans les œuvres sont le gland, la spirale, le coquillage et
1 œuf. Pour chacun des quatre symboles, je ressortirai certaines significations archétypales
collectives que J'ai pu repérer dans la documentation consultée, en accord avec la méthode
jungienne de l'amplification. Puis, j'établirai la signification personnelle de chacun de ces
symboles à partir des associations personnelles qui rencontrent les significations archétypales. Je
n ai donc gardé ici que les significations qui faisaient écho à mon propre processus tel que les
écrits du Journal en font foi.
Le symbolisme du gland
Amplification du symbole
Le symbole du gland n'est pas récurent dans les œuvres mais il est important pour
plusieurs raisons : en juin 2007, il symbolise le début du processus de création et il revient dans
un rêve le 26 juillet 2007. Dans celui-ci, le gland commence à faire des bosses sur son pourtour
comme si l'énergie commençait à bouillonner à l'intérieur.
Le symbole du gland est très proche de celui de la graine, du germe et de l'œuf selon les
auteurs consultés (von Franz, 1995/1972; Romey, 2005).
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Le gland de chêne est apparu au tout début de mon processus. Je me trouvais alors devant
le vide, à ne pas savoir ce que créer voulait dire pour moi et à douter de mes possibilités
artistiques. Une collègue à qui je m'en ouvrais m'a parlé d'un atelier de création où elle devait
peindre le « noyau » contenant en potentiel tout son processus de création. Il était important,
disait-elle, de le ressentir d abord à l'intérieur de soi, dans son corps, puis de le peindre. Je me
suis attachée à en faire l'expérience. Ce noyau est alors apparu sous la forme d'un gland de chêne
(voir Figure 2, p.50.').
Marie-Louise von Franz (1995/1972) se réfère, en parlant du germe ou de l'œuf, à
Anstote et à son image de l'akène (acorn); l'akène contient déjà en lui l'arbre entier tout comme
la graine ou 1 œuf; ce sont des images archétypales de la totalité pré-formée qui contient tout.
Comme pour la graine de l'arbre, le processus d'individuation implique que chaque personne a
une certaine structure à réaliser et qu'elle ne peut transcender cette loi interne. James Hillman
(1999) réfère à quelque chose de très semblable dans sa théorie de l'akène. Sa théorie dit que
l'enfant possède en lui tout son potentiel, toutes ses possibilités et que les parents ne sont là que
pour supporter ce potentiel.
Retrouver le germe premier de soi permet de construire une réalité nouvelle, un monde
nouveau. Le germe devient un centre d'énergie qui permet une renaissance ; « Il y a une
renaissance complète du monde. Le germe doré ou le motif de l'œuf montre la constellation de
cette possibilité par une énorme concentration d'énergie en ce centre » (von Franz, 1995/1972, p.
232).
I ' À noter que les Figures 1 à 11 et 18, 19, 20 se trouvent dans le texte principal. Les Figures 21 à 27 sont inclues dans
cet Appendice.
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La signification personnelle de ce symbole
Les extraits de mon Journal de processus créateur font écho au germe en tant que totalité
préformée, qui contient tout et duquel tout un monde peut naître. Le gland de chêne est comme
une petite terre miniature, un univers à déployer. Le monde qui veut naître ici, c'est celui de ma
création et de mon identité artistique mais au moment où je dessine ce gland, c'est encore à
découvrir, c'est un potentiel non encore manifesté.
Les couleurs de ce gland de chêne me sont apparues comme très importantes. Je me suis
sentie fascinée par ses couleurs terre : brun ébène, presque noir; le rouge implicite du brun, et le
pourtour où le vert commence à pousser. Les couleurs terre réfèrent clairement au végétal et donc
à une possibilité de vie nouvelle, surtout en lien avec le vert qui suggère une nouvelle croissance.
Le rouge est particulièrement intriguant ici; Romey (2005) voit dans le rouge onirique
1 acceptation de « 1 aventure de la vie, ses bonheurs, ses risques, ses acquisitions, ses pertes, ses
Joies, ses souffrances » (p. 546). Également, dit-il, « ...le rouge et le vert associés dans une même
image ou dans la même phrase sont l'un des signes les plus probants d'une dynamique de
régénération » (p. 550).
En résumé, le gland est un symbole intimement lié à la terre, surtout avec sa forme ronde
et les couleurs avec lesquelles je l'ai dessiné. Je retiens l'idée d'un élan de vie, d'un potentiel de
croissance. En fait, il y a déjà quelque chose qui pousse à sa surface. En tant que cercle et que
« petite terre », il s agit d'une totalité préformée, de laquelle surgira mon processus créateur. Ses
couleurs parlent de reconnexion avec une force vitale, de régénération d'une partie de la
I
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personnalité, pour ne pas dire de sa résurrection. La disparition de la douleur au cœur qui a suivi
le dessin du gland laisse supposer qu'une dés-inhibition des forces de création a eu lieu.
Le symbolisme de la spirale
Amplification du symbole
Ce symbole est apparu spontanément dans la toile Mise en moicvement (voir Figure 3, p.
51) alors que mon projet était plutôt de peindre le coquillage 1. La spirale est implicite dans le
dessin du coquillage I (voir Figure 1, p. 50) puis dans la toile du Coquillage 1 (voir Figure 5, p.
51). Il 1 est également dans la toile et les dessins du Coquillage 2 (voir Figures 7 et 8, p. 51 et 52)
sous la forme du vortex, qui est simplement une spirale en trois dimensions (voir Figure 21, P-
164). Finalement, la spirale est explicite dans la toile La spirale de coquillages (voir Figure 10, p.
53) et il est présent en tant que double spirale dans la toile Les deux vagues (voir Figure 11, P-
53).
J'ai exploré graphiquement ce symbole après avoir constaté son apparition dans ma
création artistique, simplement en prenant le temps de dessiner des spirales de toutes les façons
possibles. J'en ai dessiné avec des lignes qui s'éloignent les unes des autres à égale distance, dite
à progression régulière ou spirale d'Archimède (voir Figure 22, p. 164) et d'autres dont les lignes
s'éloignent graduellement les unes des autres, i.e. avec une progression exponentielle : la spirale
logarithmique (voir Figure 23, p. 164). Il m'est devenu évident que les spirales devaient
nécessairement suivre une loi mathématique. Pour la spirale d'Archimède, que l'on retrouve dans
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certains coquillages, le calcul mathématique est r = a + bË; r étant le rayon, bË, l'angle; a et b
étant des nombres réels (Hemenway, 2008). On retrouve aussi cette spirale au cœur de la
molécule d'ADN. Par ailleurs, la loi mathématique de la spirale logarithmique des coquillages
que j'ai dessinés ou peints, est la loi du nombre d'or ou nombre Phi : si l'on considère le ratio de
la distance avec laquelle une ligne s'éloigne de plus en plus de la précédente, on s'aperçoit
qu'elle s'éloigne dans la proportion de 1.61803, c'est-à-dire ce qui est connu en art et en
architecture comme la règle d'or, que l'on retrouve aussi dans la séquence des nombres de
Fibonacci (Hemenway, 2008). La spirale d'or désigne la spirale créée par la nature dans ces
coquillages, « une figure animée par les principes dynamiques de la régénération » (Hemenway,
2008).
vf
Figure 21. Vortex (selon Purce, 1980, p.7).
y
'igure 22. Spirale d'Archimède
à progression régulière
(dessin personnel)
Figure 23. Spirale logarithmique
(Illustration tirée de Purce, 1980, p. 8)
Le nombre d'or est aussi connu comme la divine proportion, une proportion harmonieuse
obéissant à la règle suivante : le rapport du tout au plus grand est exactement identique au rapport
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du plus grand au plus petit. On retrouve cette divine proportion partout dans la nature : dans les
marguerites, les graines de tournesol, les cônes de pin, par exemple, qui ont chacun 2 séries de
spirales qui émergent du centre et se dirigent vers la droite et vers la gauche. On la retrouve
même dans notre propre corps, dans la dynamique du vent ou l'arrangement des étoiles....
Nombre d'oeuvres d'art en peinture ou en architecture sont bâties à partir de cette règle
mathématique dont les temples grecs et les cathédrales gothiques (Hemenway, 2008).
Dans la spirale logarithmique, deux forces jouent : la force d'attraction du centre et une
force d expansion. S il n y avait pas la force d'attraction du centre pour restreindre la force
d expansion, à la limite, il n'y aurait plus de spirale et nous obtiendrions très rapidement une
ligne droite. Cette force de contraction prévient une dissipation illimitée dans l'infini.
Pour Tumer (2005), une spirale indique clairement un mouvement vers le centre, vers le
Soi mais aussi l'inverse. Autant les spirales que les formes radiales impliquent «... un
mouvement de l'énergie du centre vers l'extérieur, ou de l'extérieur vers un point central » (p.
267).
Signification personnelle de ce symbole
A force de dessiner tous les types de spirales dans tous les sens, je leur ai découvert
différentes associations et significations. Tout d'abord, ce n'est pas la même chose
expérientiellement de dessiner une spirale d'Archimède qu'une spirale logarithmique; cette
dernière exerce une réelle fascination sur mon imaginaire, ce que ne fait pas du tout la spirale à
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progression régulière d'Archimède. Partout, c'est la spirale logarithmique que l'on retrouve dans
mes dessins et peintures.
La spirale a différentes significations dans ma création artistique, selon les productions,
comme nous le verrons dans ce qui suit. Elle a en fait trois significations différentes :
un aspect dynamique dans la toile Mise en mouvement (voir Figure 3, p. 51);
un aspect d expression de soi puis de retour vers le Soi, vers le Centre, dans les dessins et
peintures des Coquillages 1 et 2 (voir Figure 1, p. 50; Figure 5, p. 51; Figure 7, p. 51 et
Figure 8, p. 52) ;
-  un aspect spirituel dans les 2 dernières toiles (voir les Figures 10 et 11, p. 53).
A propos de la peinture « Mise en mouvement » (voir Figure 3, p. 51). La spirale n'est pas
liée à l'émergence d'un contenu spécifique mais à un mouvement vers quelque chose (Tumer,
2005). Romey (2005) considère que la spirale, proche du tourbillon comme dans cette toile, est
une forme tout en étant d'abord un mouvement et qu'elle est significative d'une énergie de
transformation, d'une dynamique évolutive. « Elle induit le développement, l'avancée, le trajet, la
mouvance » (p. 598). Elle représente l'apparition d'une énergie dynamique, une mise en
mouvement du processus de création artistique.
À propos des peintures des Coquillages 1 et 2 (voir Figures 1 et 2, p. 50). Le Coquillage 1
est une spirale logarithmique alors que le Coquillage 2 est un vortex. Tout comme la spirale
logarithmique, le vortex sphérique (voir Figure 21, p. 164) est un mouvement universel, une
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forme de base de l'univers, une image de l'ordre cosmique régissant celui-ci. C'est l'image des
cycles macroscopiques de la nature tout comme des cycles microscopiques de l'humain (Pierce,
1980). Il représente le principe d'évolution, aussi bien de l'univers lui-même que de l'humain.
La présence de ce symbole dans les Coquillages 7 et 2 parle tout à la fois d'un
mouvement de croissance, d'un mouvement de l'être vers l'extérieur, vers l'expression de soi,
que d'un mouvement inverse de retour vers le Centre, le Soi, une image du voyage
psychologique et spirituel de l'humain dans le déroulement de sa vie (Purce, 1980).
Le symbole de la spirale dans les deux dernières peintures a encore une autre nuance de
signification, au niveau spirituel cette fois, que nous étudierons plus loin pour mieux respecter
l'ordre chronologique d'apparition des peintures.
Le symbolisme du coquillage
Amplification du symbole
Selon plusieurs auteurs dont Bachelard (1978), Romey (2005) et Eliade (1980/1952), il
semblerait que le coquillage soit relié à une infinité de symbolismes différents. Eliade
(1980/1952) a étudié la présence et l'utilisation du coquillage dans beaucoup de cultures
d'Europe, d'Amérique et d'Asie; il l'associe à de très nombreuses significations : « Elle (la
coquille) apparaît dans tous les actes essentiels de la vie de l'homme et de la collectivité :
naissance, initiation, mariage, mort, cérémonies agricoles, cérémonies religieuses, etc. » (p. 190).
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L importance magico-religieuse des coquillages font qu'elles sont présentes dans les
cérémonies d initiation et dans divers rites religieux en Indonésie, en Mélanésie, en Océanie, en
Égypte, dans les peuples proches de la mer Rouge, en Crête, chez les peuples préhistoriques et
chez de nombreuses tribus d Amérique. Dans les rites funéraires romains et chrétiens, elles
symbolisaient la résurrection. (Eliade, 1980/1952)
Bachelard (1978) voit dans le coquillage un symbole contenant beaucoup d'opposés. Tout
d'abord, il y a la dialectique de « ce qui sort et de ce qui ne sort pas » : « Tout est dialectique
dans 1 être qui sort d une coquille. Et comme il ne sort pas tout entier, ce qui sort contredit ce qui
reste enfermé. Les arrières de 1 être restent emprisonnés dans des formes géométriques solides »
(p.108).
Mais paradoxalement, Bachelard (1978) y voit tout autant le symbole de l'unité du corps
et de l'âme. Comme le corps humain devient inerte quand l'âme le quitte, la coquille «...devient
incapable de se mouvoir quand elle est séparée de la partie qui l'anime » (p. 114).
Le lien avec la perle explique le symbolisme embryologique et gynécologique de la
coquille, à cause de la ressemblance entre le fœtus et la perle qui s'est développée dans l'huître et
à cause de la « ... ressemblance entre la coquille marine et les organes génitaux de la femme »
(Eliade, 1980/1952, p. 164).
La signification spirituelle du symbolisme sexuel et gynécologique des coquilles marines
et des huîtres est aussi liée au symbolisme de la « deuxième naissance » réalisée dans certaines
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initiations. Elles symbolisent en effet aussi bien la renaissance spirituelle (résurrection) que la
naissance biologique (Eliade, 1980/1952).
Signification personnelle de ce symbole
À propos du Coquillage 1 (voir Figure 5, p. 51). Ce coquillage contient une spirale
logarithmique et en tant que tel, il est mouvement dynamique à partir du centre. La fascination
exercée sur mon imaginaire par la découverte de ce coquillage à la période de création 1 m'a
sortie du vide de création et m'a permis d'identifier dans quelle direction mon processus
artistique voulait se diriger. Le mouvement à partir du centre, vers l'extérieur, fait de cette
coquille un lieu d'émergence de l'être. Peindre, c'est d'abord pour moi sortir de ma coquille.
Le fond sur lequel repose la coquille est couleur terre dans le bas et jaune-lumière dans le
haut, il y a union d opposés, ceux du ciel et de la terre. La dialectique du coquillage est ici
dépassée pour signifier plutôt une union des opposés. Sa douce couleur rosée et sa forme
contiennent aussi une association avec le sein.
À propos de la peinture Coquillage 2 (voir Figure 8, p. 52). Ce coquillage a été peint après
le décès de ma mère. Ce coquillage participe surtout du mouvement vers l'intérieur, vers le
centre. Car l'impulsion ressentie devant la peinture est celle de sauter à l'intérieur, d'aller se
réfugier dans le centre « pour y retrouver son destin de perle », pour tout recommencer à neuf à
partir du début, donc pour se régénérer et renaître nouvelle. La fantaisie gynécologique et
embryologique est de plus renforcée par l'intense couleur rouge du centre de la coquille et du
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fond, qui incame le sang matemel et le rouge de l'utéms profond. Il y a un retour souhaité dans
les profondeurs du corps symbolique de la Grande Mère, en vue d'une renaissance éventuelle.
Romey (2005) dans son analyse du symbole du sexe de femme (utérus-vagin)* confirme
cette signification possible:
Le vagin, dans le rêve d'éveil, avant d'être un organe, est un lieu. Un lieu pour renaître,
plus souvent peut-être lorsqu'il s'agit des scénarios produits par les femmes. Rêveurs et
rêveuses, à travers les évocations vaginales, expriment presque toujours un rapport au
ventre matemel. Pour se libérer, parfois, d'un traumatisme subi lors du passage natal. Plus
fréquemment pour exprimer une symbolique de renaissance psychologique.^ (p. 575)
En résumé, sortir de ma coquille, voilà qui correspond certainement à l'impulsion de
peindre que Je ressens si fortement, avec toute sa dialectique. Ce passage de Bachelard (1978) y
fait écho :
Ces images s'animent dans le dialectique du caché et du manifeste. L'être qui se cache,
l'être qui « rentre dans sa coquille » prépare « une sortie ». Cela est vrai sur toute l'échelle
des métaphores depuis la résurrection d'un être enseveli jusqu'à l'expression soudaine de
1 homme longtemps tacitume. En restant encore au centre de l'image que nous étudions, il
semble qu'en se conservant dans l'immobilité de sa coquille, l'être prépare des explosions
temporelles de l'être, des tourbillons d'être (p. 110).
L etre caché dans sa coquille est certainement une description adéquate de mon vécu dans
1 enfance. Faire de 1 art est la tentative la plus profonde et la plus audacieuse que j'aie tenté
jusqu'à maintenant pour en sortir. Je me suis préparée un tourbillon d'être à force de me cacher,
je vis une explosion de l'être dans ma création. Mais il aura fallu d'abord, avant la sortie de sa
^ C'est Romey qui met en gras.
I
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coquille, que 1 être recontacte la nostalgie de l'unité primordiale avec la Grande Mère et qu'il
aille se lover à 1 intérieur de son corps symbolique, pour y préparer une renaissance.
Le symbolisme de l'œuf
Amplification du symbole
L'inspiration de décorer des œufs m'est venue d'un rêve que j'ai fait le 3 décembre 2008,
dont le titre est L'œuf Fabergé. L'œuf est avant tout un symbole cosmique, puisqu'il est l'un des
symboles les plus importants des mythes de création que l'on retrouve un peu partout dans le
monde (von Franz, 1995/1972). Son symbolisme général le lie à la genèse du monde et à sa
différenciation progressive.
Dans Création myths (1995/1972), Marie-Louise von Franz explique que les mythes de
création représentent en fait les processus préconscients et inconscients de l'origine de la
conscience chez les humains. Chez l'humain moderne, la présence des motifs du mythe de
création, dont l'œuf, signale la possibilité d'un progrès important de la conscience.
Signification personnelle de ce symbole
La série des Œufs marque un mouvement vers une naissance, celle de l'identité d'artiste,
et vers une renaissance initiatique puisque l'énergie est transformée. En effet, un impact majeur
et totalement inattendu des autohypnoses utilisées à partir de cette série pour faciliter le processus
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de création, sur la suggestion du professeur en hypnose éricksonnienne au doctorat, Mme Line
Duchesneau, a été de consteller une nouvelle énergie dynamique, de contacter l'enfant intérieur
créatif et l'archétype du sage-artiste et de me reconnaître enfin comme artiste. Tout comme l'œuf
cosmique représente ce à partir de quoi tout l'univers peut naître ou renaître, tout le potentiel
créateur peut maintenant se déployer.
Selon von Franz (1995/1972), dans les mythes de création, à l'œuf entier succède une
division en 2, puis en 4 puis 8 parties ou encore en 3, 6, 9 parties; de la même façon, la décoration
de mes œufs les divise en 2, 4, 8, 3 ou 6 parties.
Le premier œuf{vo\v Figure 9, p. 52). Cet œuf est séparé en 4 surfaces égales. Rappelons
que selon Marie-Louise von Franz (1995/1972), le chiffre quatre représente toujours une totalité,
stable, visible et ordonnée. Nous constatons l'apparition d'un symbole du Soi, puisque le contenu
du Journal de processus créateur évoque à la fois une étape dans le processus de création, un
couronnement, quelque chose de royal, de magnifiquement beau, et la naissance d'une nouvelle
identité, celle d'artiste.
Le symbole de l'œuf représente évidemment quelque chose en gestation mais
paradoxalement la décoration en est si précieuse que cela me parle aussi de quelque chose
d'achevé. Donc, J'en ai conclu qu'il s'agissait de quelque chose à la fois d'achevé, où la
gestation est terminée tout aussi bien que de quelque chose qui commence. Toute cette
expérience m'a suggéré un lien avec mon identité d'artiste. Car depuis peu. Je peux dire que
Je me sens une identité d artiste, avec tout ce que cela comporte de relatif mais aussi de
potentiel. Je n en doute plus. (...) C'est donc une sorte d'étape, un couronnement de ma
démarche Jusqu'à maintenant, une étape conquise : je suis une artiste, dans la mesure où Je
le veux et le choisis. Je ne suis plus en proie aux doutes sur ma capacité à l'être. (Journal de
processus créateur, p. 19-21, 5 février 2009).
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Le deuxième œuf (voir Figure 9, p. 52). Du fait de la division en deux et des opposés dans
les couleurs, on assiste à la division archétypale de l'œuf en deux. Suivant la pensée de von Franz
(1995/1972), nous pourrions supposer un «processus conscient de discrimination: la
discrimination de l'ego du reste de la psyché, ou du sujet et de l'objet, l'extérieur et l'intérieur, et
tous les autres opposés » (p. 239). Rappelons que selon von Franz, la séparation en deux parties
opposées concerne la polarisation entre le conscient et l'inconscient et précède toute réalisation
consciente et toute évolution vers une plus grande conscience.
Le troisième œuf {voir Figure 9, p. 52). Cet œuf, j'avais le goût qu'il soit « impérial ».
Comme particularité, on y retrouve des divisions en 3, en 6, en 4 et en 8. En effet, il est séparé
horizontalement en 3 parties et verticalement en 4 parties. La couleur de base de toutes les parties
centrales est une sorte de bleu-violet, un bleu impérial à mes yeux. Ce passage de von Franz
(1995/1972) résume toute la signification complexe de cet œuf, à la fois «totalité» et
« dynamisme » :
Nous pouvons dire que le nombre quatre, selon notre expérience pratique, pointe toujours
vers une totalité et vers une orientation totalement consciente alors que le nombre trois
pointe vers un flot dynamique d'action. Vous pourriez dire aussi que le trois est un flot
créatif alors que le quatre est le résultat de ce flot quand il devient stable, visible et
ordonné, (p. 260)
Le quatrième œuf (voir Figure 9, p. 52). Cet œuf est divisé en trois parties horizontalement
et en quatre parties verticalement. On y retrouve le bleu-violet impérial qui sert de fond aux
parties du haut et du bas et il y a 4 surfaces de couleurs différentes au centre : le jaune, le rouge,
le vert et le violet. Une particularité : l'on retrouve une forme de Croix-de-Malte (voir figure 24)
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dans les parties tout en haut et tout en bas de l'œuf, ces deux croix étant reliées par les lignes
verticales qui les prolongent. La décoration de cet œuf en est plus simple, plus épurée.
.Y7.
/
Figure 24. La Croix-de-Malte
Il m'apparaissant important de faire un quatrième œuf, comme si j'avais le sentiment que
quelque chose resterait incomplet si je n'en faisais que trois. Ceci rejoint von Franz (1995/1972)
qui nous dit que le quatrième événement est souvent décisif, c'est lui qui amène le changement.
Ce quatrième œuf a terminé le processus et j'ai ressenti que je pouvais ensuite passer à autre
chose. 11 prit le sens d'une sorte de résumé et de conclusion.
Signification personnelle de l'ensemble de la série des quatre Oeufs
Nous pouvons voir dans cette série une analogie avec la manifestation du Soi par le motif
de la quatemité; les motifs de la couronne, de l'œuf impérial, du mandala, tous présents dans les
œufs, sont également des symboles archétypiques du Soi.
Le premier œuf parle de l'apparition d'une totalité, le Soi. Le deuxième œuf, d'une
division en deux opposés qui, selon von Franz (1995/1972), précède toute évolution vers une
plus grande conscience : il y a une prison qui se brise, des murs qui tombent et l'ouverture de
nouvelles possibilités de vie. Cette énergie dynamique nouvelle surgit avec le 3' œuf qui réunit
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autant la totalité du chiffre 4 que le flot dynamique du 3. Et le 4'œuf vient fermer la boucle,
affirmer la présence de la totalité organisée, de la renaissance.
Le symbolisme de la spirale dans les deux dernières peintures
Amplification de ce symbole
Line des significations du symbole de la spirale m'apparaît résolument d'ordre spirituel,
dans le sens du voyage de retour au Centre, lors de la deuxième moitié de la vie, à partir d'une
conscience individualisée. « Chaque personne qui est intégrée, réalisée et vraiment individualisée
devient universelle; et l'extrémité de la différenciation de la conscience individuelle retourne à la
totalité » (Purce, 1980, p. 10).
Signifieation personnelle de ce symbole dans les deux dernières peintures
A propos de la peinture La spirale de coquillages (voir Figure 10, p. 53). Réalisée à l'été
2009, elle se caractérise par l'usage de la matière épaisse dans laquelle sont imbriqués divers
coquillages. Il ne s'agit plus d'un coquillage unique mais d'une multiplicité de ceux-ci. On y
décèle aussi une importante addition symbolique, la perle, aussi en grande quantité. La présence
de la matière dans cette composition évoque la présence du corps charnel, fait lui aussi de
matière, comme s'il était né cette fois-ci, une nouvelle confirmation que le potentiel de
renaissance s'était effectué. La perle dans l'huître ressemble symboliquement, comme on l'a vu,
au fœtus dans le corps de la mère. Ici la perle est sortie de la coquille, elle est née, elle est
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apparue; le mouvement dynamique de la spirale a entraîné une nouvelle naissance, une nouvelle
conscience de soi et du Soi.
Cette peinture me fait penser à la peinture de John Bunyan The Pilgrim 's Progress ta the
Celestial City (voir Figure 25), qui illustre le voyage de l'humain vers l'illumination. La
ressemblance entre les deux m'amène à percevoir les coquillages de ma peinture comme des
« épreuves » ou des « étapes » rencontrées le long de mon chemin de vie. La forme logarithmique
de la spirale marque un accroissement constant de la conscience en même temps que l'identité se
maintient.
s»
'if ..-TT
i':
K
««V Figure 25. Peinture ; The Pilgrim 's Progress to the Celestial City,
de John Bunyan (Selon Purce, 1980, p. 63, Planche 32).
A propos de la peinture «Les 2 vagues »(yo\T Figure 11, p. 53). Elle ressemble
étrangement au symbole du yin yang (voir Figure 26, p. 177), une figure universelle du Soi. Or, le
yin yang, un mandala en spirale, décrit dans beaucoup de cultures un paradoxe spirituel. Le
paradoxe est le suivant, comme nous le fait réaliser Purce (1980) : si on prend le centre d'une
spirale (voir Figure 27, p. 177) et qu'on la tire hors de la page, on a dans nos mains l'image d'une
montagne qu'un pèlerin pourrait monter; plus il monte, plus il s'éloigne de la réalité matérielle et
de ses illusions, et plus il s'approche du Dieu transcendant (c'est-à-dire, un Dieu extérieur à soi).
Mais en même temps, plus il s'approche du centre à l'intérieur de lui-même, donc plus il
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s'approche du Dieu immanent (le Dieu intérieur). La spirale, représentant à la fois un mouvement
vers l'extérieur et un mouvement vers l'intérieur, est une solution au paradoxe du Dieu immanent
ou transcendant : les deux sont vrais. Ce Dieu, en ce qui nous concerne, n'a pas figure humaine
(voir 5.3.2 du texte principal).
Figure 26. Mandala en spirale équivalent
au yin yang (selon Purce, 1980, p. 19).
Figure 27. Spirale tirée hors de la
page. (Selon Purce, 1980, p. 19)
Le fait de peindre spontanément des symboles universels du Soi m'indique le sens de mon
cheminement, qui est de m'approcher du sacré, par la création artistique d'images venant de la
réalité intérieure immanente, c'est-à-dire par la conscience du mystère de la vie, suggéré par le
symbole de la spirale émerge spontanément.
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Appendice B
La grille des états d'âme et des thèmes reliés au processus créateur
Et
Quelques exemples d'énoncés pour chacune des évaluations de -10 à -1, de +1 à +10
et des thèmes A, P, T, TH
La grille des états d'âme et des thèmes reliés au processus créateur
-10 Souffrance intense
-9 Sentiments dépressifs, épuisement, perte d'énergie, apathie
-8 Corporéité négative : symptômes physiques accompagnées ou non d'anxiété ou
d'angoisse
-7 Doutes de soi comme artiste, jugements négatifs sur soi, critique de soi
-6 Peurs diverses, peur du regard des autres
-5 Frustration, découragement, stress
-4 Légère appréhension
-3 Sentiment de vide
-2 Sentiment de manque, insatisfaction
-1 Inertie, ambivalence
0  Les états neutres : A, F, T, TH (voir définitions ici-bas)
+ 1 Calme, bien-être
+2 Étonnement, surprise positive
+3 Excitation, présence d'idées créatives, curiosité
+4 Satisfaction
+5 Plaisir de créer, d'utiliser les couleurs, les médiums
+6 Ravissement, fascination
+7 Estime de soi positive, fierté, sentiment d'accomplissement, se sentir confirmée
+8 Corporéité positive : énergie, regain de vie, régénération, dynamisme
+9 Flow : bonheur d'être immergée dans l'expérience artistique, sentiment de paix
intérieure, sentiment d'unité, centration
+10 Extase, numinosité, enchantement
0 : Définitions des états « neutres » :
Les notations en lettres sont utilisées pour coter une remarque présente dans le Journal de
processus créateur lorsqu'elle n'est pas accompagnée d'un état d'âme d'une valence
positive ou négative. Ce sont donc des remarques neutres au niveau des états affectifs,
mais contenant l'une des quatre thématiques différentes:
A : thème artistique : notes sur des pratiques artistiques de type professionnel telles que
les observations sur les créations en train de se faire, les notes sur la recherche des
médiums appropriés, des couleurs, des lignes ou des formes; des photographies des
productions en cours de processus;
F : processus personnel : exposés de rêves en lien avec le processus créateur; recherche
de signification personnelle; observations ou hypothèses sur mon processus de
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développement psychologique personnel; expériences personnelles diverses;
autohypnoses, etc.
T : aspects théoriques : citations, lectures, références, réflexions ou notes théoriques sur
l'art qui n'aboutissent pas directement à la création; réflexions ou notes sur l'art-thérapie
ou sur la psychologie de l'art; questionnements sur l'identité d'artiste; notes tirées de
cours d'art; histoire de l'art sous forme de photographies d'œuvres d'artistes; études de
symbolisme, etc.
TH : thèse : remarques ou préoccupations directement en lien avec le projet de thèse, la
thèse ou la méthode heuristique, telles que la question de recherche, la méthodologie de
recherche, le projet de recherche, etc.
Quelques exemples d'énoncés pour chacune des évaluations de -10 à -1, de +1 à +10
et des thèmes A, P, T, TH
-10 Souffrance intense :
4- Le ressenti de l'énergie créatrice comme une poussée douloureuse
4- La terreur du vide
Le vide de la création ouvre sur l'immensité du vide de la perte et de l'abandon
4- Désespoir
-9 Sentiments dépressifs, épuisement, perte d'énergie, apathie :
4- Se sentir démolie suite à une critique négative
4 Perte d'énergie totale
4 Sensation d'épuisement
4 Sentiments dépressifs de ne pas créer ou écrire dans mon journal
-8 Corporéité négative : symptômes physiques accompagnées ou non d'anxiété
ou d'angoisse :
4 Effets négatifs de trop contenir cette énergie : angoisse, irritabilité, manque de
concentration
4 Palpitations cardiaques constantes
4 Symptômes physiques : douleurs dans le cœur
4 Exploration d'une douleur à la hanche par l'art-thérapie somatique
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4
4.
Dialogue jungien avec un personnage imaginaire logé dans la douleur
Apparition d'une douleur au cœur suite à l'exploration de la difficulté à respirer
-7 Doutes de soi comme artiste, jugements négatifs sur soi, critique de soi :
4 Critique et mépris envers moi-même comme artiste
4^ Les critiques que je me fais de mon talent
4^ Notes sur ce qui se passe juste avant de peindre un coquillage en acrylique :
-  inquiétude de rater la peinture
4- Notes sur ce qui se passe juste après la peinture :
Douloureux de me critiquer et de rabaisser ma création : mon esprit critique
démolit ce que j'ai fait
-6 Peurs diverses, peurs du regard des autres :
4 Peur du vide
4 Peur d'être jugée
4 La tendance au perfectionnisme par peur d'être jugée
4 Notes sur ce qui se passe juste après la peinture :
-Inquiétude face au regard des autres
-5 Frustration, découragement, stress :
4 Frustration de ne pas avoir assez le temps d'écrire dans ce Journal
4 Stress et irritabilité quand je ne peux créer
4 Tristesse de ne pas réaliser mes rêves
4 Frustration de bloquer mes élans, de ne pas me permettre de vivre
-4 Légère appréhension :
4 Peur de changer de médium de prédilection
4 Légère appréhension de l'effet du crayon à la mine
4 Peur de perdre mes acquis en aquarelle
4 Malaise de me dire artiste
-3 Sentiment de vide :
4 Le sentiment de vide encore présent, à ne pas fuir
4 Accepter le vide, la mise en abîme
4 Me retrouver encore devant le vide de création du début
4 Vide
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-2 Sentiment de manque, insatisfaction :
4^
Impatience face à la phase d'organisation ou au contraire, rester trop longtemps
dans la phase de préparation
Sentiment de manque quand je ne fais pas les 3 pages du matin
4- Ne pas avoir trouvé de signature satisfaisante
4 Difficultés dans mon tableau ; créer de l'unité et une ombre trop importante
-1 Inertie, ambivalence :
4 Me laisser arrêter par les difficultés techniques
4 Difficulté de me donner un rendez-vous d'artiste
Prise de conscience d'un obstacle : ambivalence à m'exprimer, à apparaître4
+1 Calme, bien-être :
4 Bien-être de retrouver une disponibilité à mon processus créateur
4 Rendez-vous d'artiste hebdomadaire : moment de calme et de centration
4 Me sentir nourrie par le rendez-vous d'artiste
4 Bien-être, calme
+2 Étonnement, surprise positive :
4
4
4
Etonnement devant l'attirance vers la matière épaisse plutôt que la transparence
Une découverte : créer amène une diminution de la frustration et plus de légèreté
Surprise de l'importance pour moi de la relation à l'autre en art
+3 Excitation, présence d'idées créatives, curiosité :
4 Notes sur ce qui se passe juste après la peinture :
-  Excitation de constater la mise en mouvement de mon énergie créatrice
4 Enthousiasme de peindre la sensualité dans ce coquillage
4 Idées créatrices multiples pour la prochaine oeuvre à faire
4 Excitation de la découverte d'une autre façon de créer
+4 Satisfaction :
4 Satisfaction de la peinture à doigt grand format
4 Notes sur ce qui se passe pendant la peinture :
4 Satisfaction de passer à l'action
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4- Satisfaction de la mise en mouvement de l'énergie
clairement exprimée dans la toile
4^ Satisfaction d'avoir réussi
+5 Plaisir de créer, d'utiliser les couleurs, les médiums :
4- Notes sur ce qui se passe pendant la peinture :
Plaisir de la matière épaisse
4 Plaisir des lavis et des fondus
4 Plaisir du contact avec la matière
4 Plaisir à prendre mon temps
+6 Ravissement, fascination :
4 Fascination des couleurs du noyau
4 La sensualité et la féminité d'O'Keefe
4 Fascination des œuvres de Renoir et de sa capacité de simplement suggérer
4 Fascination de la couleur du coquillage
+7 Estime de soi positive, fierté, sentiment d'accomplissement, se sentir
confirmée :
4 La peinture d'un coquillage semblable chez Georgia O'Keefe me donne la
permission de créer
4 Sensualité et féminité comme partie de mon identité d'artiste
4 C'est possible pour moi de créer et d'être artiste
4 Solidité intérieure actuelle
+8 Corporéité positive : énergie, regain de vie, régénération, dynamisme :
4 Effet inattendu du dessin du noyau : une oppression au cœur a disparu
4 Diminution de la douleur au cœur
4 Diminution de la difficulté à respirer
4 Excitation de la disparition de la difficulté à respirer et de la douleur au cœur
+9 Flow : bonheur d'être immergée dans l'expérience artistique, sentiment de
paix intérieure, sentiment d'unité, centration :
4 Les moments de plaisir, de flow, où j'ai été absorbée totalement par l'expérience
de création
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4 Sentiment d'être vivante et dans l'essentiel quand je porte attention à mon
processus créateur
I
4- Etre immergée dans le moment présent
4- Paix profonde
+10 Extase, numinosité, enchantement :
4- Ressenti numineux
4 Notes sur ce qui se passe pendant la peinture :
-  Plaisir quasi-extatique du mouvement de l'intérieur vers l'extérieur et de la
sensualité de la matière
4 Enchantement de mon enfant intérieur
G  Les états neutres : les thématiques A, F, T, TH
A : Thème artistique :
4 Un coquillage qui m'inspire
4 Rêve d'un triptyque peint
4 Décision de repeindre le coquillage/spirale en acrylique
4 Notes sur ce qui se passe pendant la peinture :
-utilisation des hasards de la peinture
F : Thème du processus personnel :
4 Toujours me préparer à créer mais ne pas arriver à créer
4 Besoin viscéral de noter mes réflexions
4 Vivre pour moi et non plus pour l'autre
T : Thèmes théoriques :
4 Définition de l'artiste accompli
4 Le « saisissement » artistique
4 Ne pas savoir ce que veut dire créer pour moi
4 Mes observations en regardant travailler Barbara Simmons, aquarelliste:
confiance, simplicité, voir l'œuvre comme un ensemble et comme un processus
en développement; ne pas chercher à contrôler
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T : Thème de la thèse :
4- Question de recherche
4- Plaisir de la lecture de la thèse de Louise Langdeau
4 Deux idées pour préciser le sujet de ma thèse
4- Réflexions sur des sujets de thèse possible : l'auto-formation artistique, la
psychologie de la création ou du processus créateur
4 Intérêt des recherches sur le processus créateur pour la maîtrise en art-thérapie
Appendice C
Les Figures 12 à 17
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Figure 12. Valences positives et négatives du vécu en lien avec le processus créateur, en nombres
absolus, pour les 9 périodes de création.
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Figure 13. Moyenne des valences positives et négatives selon le nombre d'entrées dans chaque
période de création.
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Pourcentages des thèmes selon les périodes
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Figure 14. Pourcentage des thèmes abordés dans les énoncés du Journal, dans les 9
périodes de création.
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Figure 15. Répartition des thèmes abordés dans les énoncés du Journal, selon les 9 périodes de
création, en nombres absolus.
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Figure 16. Pourcentage des thèmes abordés dans les questionnements du Journal, dans les
9 périodes de création.
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Figure 17. Répartition des thèmes abordés dans les questionnements du Journal, dans les 9
périodes de création, en nombres absolus.
Appendice D
Formulaire d'attestation de consentements reçus
Attestation de consentements reçus
Par la présente, j'atteste avoir en main trois formulaires de « permissions
d'utiliser » pour ma thèse Création artistique et identité professionnelle : une étude
heuristique, déposée en 2011. Ces formulaires ont été dûment signés en août 2011 par
deux clientes en psychothérapie et une supervisée et ils comportent chacun le libellé de
l'extrait qui s'applique à la personne en question, à paraître dans la thèse. Ces formulaires
de permission d'utiliser resteront dans mes dossiers pour ime période de 5 ans.
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îbhanne Hamel, M. Ps.
Psychologue, psychothérapeute par l'art
1412 rue Simard, Sherbrooke, JIJ 3K4
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